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Qui n’a jamais vu un seul film d’animation Disney, qui font partie des films 
d’animation les plus populaires au monde ? Et qui ne connaît aucune chanson Disney ? 
Les chansons sont en effet indissociables des films et sont au moins tout aussi célèbres 
qu’eux. Elles ont remporté de nombreuses récompenses au fil des ans, comme l’Oscar de 
la meilleure chanson pour Quand On Prie La Bonne Étoile de Pinocchio, pour Bibidi-
Bobidi-Boo de Cendrillon ou pour Sous L’Océan de La Petite Sirène1. Quel spectateur 
n’a jamais fredonné la moindre chanson, que ce soit L’Amour Brille Sous Les Étoiles ou, 
depuis quelques années, Libérée, Délivrée ? Et qui ne s’est jamais surpris à chanter sa 
chanson préférée en même temps que les personnages ? 
Tant et si bien que cela peut être perturbant de voir un film Disney dans une autre 
langue que celle à laquelle on est habitué. Ce qui peut arriver quand on vit dans un autre 
pays que le sien. Cela peut être perturbant car les chansons que l’on connaît deviennent 
soudainement presque étrangères. Et quand on écoute les paroles de l’autre version, on 
peut être perdu et avoir l’impression d’écouter une toute nouvelle chanson. À la première 
écoute, les traductions françaises et allemandes semblent très différentes : les premières 
semblent prêter plus d’attention aux rimes qu’au respect du sens original, tandis que les 
secondes semblent être plus littérales. 
Il existe beaucoup de livres, d’articles, de thèses ou de mémoires sur Disney sur de 
nombreux sujets comme l’économie, la littérature jeunesse ou les études de genre, mais 
il est très difficile de trouver des études sur les chansons. Kaindl (2005: 235) déplore que 
les chansons populaires sont négligées en traductologie, et nous constatons que les 
chansons sont négligées dans les études sur Disney. Or, comme expliqué ci-dessus, elles 
font partie intégrante des films et sont également traduites et doublées dans le monde 
entier. Ce mémoire peut donc contribuer à élargir le champ d’études sur Disney. 
Il existe des vidéos sur Internet qui présentent des différences entre les versions 
françaises et québécoises, comme celle du Youtubeur LinksTheSun2. L’influence de cette 
vidéo ainsi que le constat à propos des versions françaises et allemandes ont donné 
naissance à ce mémoire : si les versions québécoises et françaises sont différentes alors 
même qu’elles sont écrites dans la même langue, qu’en est-il des versions françaises et 
allemandes ? La première impression à la simple écoute est que les versions allemandes 
                                                 
1 Web 1 
2 Web 2 
2 
respecteraient plus le texte original que les versions françaises, qui prêteraient plus 
d’attention aux rimes. 
Le but de ce mémoire est de comparer les versions françaises et allemandes en les 
mettant en parallèle avec la version originale en anglais et de voir comment elles ont été 
traduites et d’éventuellement trouver des différences. Nous analyserons pour cela trois 
des cinq critères du Pentathlon Principle de Low (2005 et 2017) pour déterminer s’ils ont 
été pris en compte dans la traduction et si un d’eux a été priorisé. Nous essaierons 
également de voir s’il existe une quelconque ligne directrice dans les traductions. De plus, 
nous verrons également comment les caractéristiques de la traduction audiovisuelle 
influent sur la traduction. 
Toutes ces questions ont leur place dans ce mémoire car les chansons Disney font 
partie intégrante des films. 
Nous verrons tout d’abord les caractéristiques de la traduction musicale puis celles 
de la traduction audiovisuelle. La troisième partie délimitera le cadre théorique et 
méthodologique et la dernière partie consistera en l’analyse des chansons. 
Pour illustrer l’analyse, les vidéos des chansons (en chaque langue) se trouvent sur 
le DVD accompagnant ce mémoire et des captures d’écran provenant de ces vidéos se 
trouvent en annexe. 
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2. La traduction de la musique 
2.1. Traduction ou adaptation ? Problèmes terminologiques 
What is an adequate definition of translation […]?  
(Kaindl 2005: 236) 
When does a translation deviate so far from the source that it becomes an adaptation?  
(Apter & Herman 2016: 57) 
Quelle est la pertinence des deux termes traduction et adaptation ? Bien que souvent co-
présents, ils ne s’autodélimitent pas clairement : on les rapproche mais sans préciser leurs 
frontières, sinon leur relation.  
(Gambier 1992: 421) 
Les traités traductologiques regorgent de références à l’adaptation, et ce depuis 
Saint-Jérôme, le patron des traducteurs (Bastin 1993: 473). Cependant, les définitions 
proposées ne sont pas précises, les idées sont utilisées et reprises dans de nombreux 
domaines, mais de façons différentes (Gambier 1992: 421). L’adaptation est présente 
dans de nombreux domaines, notamment au théâtre, en danse, en musique et au cinéma. 
Mais la terminologie de l’adaptation est très confuse : plusieurs termes y cohabitent, 
comme adaptation, tradaptation ou transformation (Milton 2010: 3). 
Qu’en est-il dans le domaine de la traductologie ? Les termes adaptation et 
traduction sont tous deux utilisés, mais peut-on bien les définir et les délimiter ? Qu’en 
est-il en musique ? À partir de quel moment et sur la base de quels critères peut-on ou 
doit-on parler d’adaptation ? Ce travail ayant pour objet l’étude de chansons se trouvant 
dans des œuvres cinématographiques, soit deux des domaines mentionnés ci-dessus, on 
ne peut ignorer cette question terminologique. 
2.1.1. L’adaptation en traductologie 
Différencier les termes traduction et adaptation n’est pas une proposition nouvelle. 
John Milton (2010: 3) réunit deux définitions de l’adaptation, proches l’une de l’autre 
bien qu’éloignées de trois siècles : la première est celle de John Dryden (1680/1956), qui 
propose le terme paraphrase comme une 
translation with latitude (…) where the author is kept in view by the translator (but his words 
are not so strictly followed as the sense; and that too is to be amplified, but not altered. 
Dryden3 (1956: 182) ; parenthèses par l’auteur 
La seconde est celle de Julie Sanders (2006: 26 passim) : 
                                                 
3 Dryden, John (1680/1956): “Preface to the Epistles of Ovid”. In: James Kinsley (éd.): The Complete Works 
of John Dryden in 4 Volumes. Volume 1. Oxford: Oxford University Press ; cité dans Milton (2010: 3) 
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an adaptation will usually contain omissions, rewritings, maybe additions, but will still be 
recognized as the work of the original author.  
(Milton 2010: 3). 
Dans les deux cas, l’adaptation est perçue comme apportant des changements au 
texte d’origine. Les mots ne sont pas « so strictly followed » pour Dryden, tandis que 
Sanders précise comment le traducteur effectue les modifications : il a recours à des 
« omissions, rewritings, maybe additions ». Cependant, le texte est toujours reconnu 
comme étant celui de l’auteur original et non comme celui de l’adaptateur/traducteur 
(« but will still be recognized as the work of the original author »). 
Certains textes ou genres de texte se prêtent mieux à l’adaptation que d’autres, 
notamment : 
• les textes destinés à être localisés : les compagnies aériennes localisent leurs 
offres sur internet en ajustant notamment leurs informations sur les procédures 
d’obtention de visa selon les pays ; 
• la littérature jeunesse : les passages considérés comme inappropriés peuvent 
être modifiés ou adaptés ; 
• les pièces de théâtre : au niveau traductologique, le langage peut être adapté au 
niveau du public de la même façon que la littérature jeunesse. On appelle 
également « adaptation » la mise en scène, car elle est toujours différente, 
ajoute ou supprime des éléments, et les acteurs, jeux de lumière et mouvements 
changent… 
• les textes publicitaires : ils sont modifiés selon les pays (par exemple, des 
voitures peuvent changer de nom car le nom original est une insulte dans un 
autre pays) ; 
• les sous-titrages pour sourds et malentendants : la langue est simplifiée et ne 
suit pas le débit de parole des acteurs pour que les sous-titres soient lisibles ; 
• les chansons : la traduction d’opéras évite les sons considérés comme 
« laids » ; 
• les œuvres littéraires classiques traduites pour le marché de masse : le nombre 
de pages autorisés ou la nécessité (ou volonté) d’homogénéiser la traduction 
(selon des facteurs politiques ou moraux) peut conduire à apporter des 
modifications non-négligeables (Milton 2010: 3) ; 
Les textes originaux ne sont donc pas toujours modifiés de manière entièrement 
subjective. Les causes des modifications peuvent être multiples : le texte doit s’adapter 
aux lecteurs (littérature jeunesse ou sous-titrages pour sourds et malentendants) et à leur 
classe sociale (traduction de classiques) ou bien doit respecter des facteurs commerciaux 
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(pour garder des coûts de production faibles, une œuvre littéraire originale peut être 
raccourcie et modifiée pour tenir dans un certain nombre de pages). Les modifications 
peuvent aussi être d’ordre linguistique (les traducteurs auront plus tendance à adapter si 
la langue de départ est éloignée de la langue d’arrivée, notamment au niveau grammatical) 
ou être liées aux habitudes et aux normes de traduction de l’époque (par exemple aux 17e 
et 18e siècle en France, les principes de « clarté, beauté, bon goût » ont donné naissance 
aux belles infidèles) (Milton 2010: 4–5). Ainsi, l’adaptation serait un procédé utilisé en 
fonction de certaines circonstances, du destinataire ou des époques et qui va plus loin que 
la traduction. 
Georges L. Bastin place d’emblée l’adaptation comme faisant partie intégrante de 
la traduction : « Or, combien de fois le traducteur – tout traducteur – n’est-il pas appelé à 
adapter ? » (Bastin 1993: 473). Il lui est possible d’adapter ponctuellement ou 
globalement selon la situation dans laquelle il se trouve. L’adaptation ponctuelle ne 
concerne que des parties isolées du texte, notamment celles où la culture et langue source 
(CS/LS) et la culture et langue cible (CC/LC) divergent. Dans ce cas, l’adaptation n’est 
qu’une technique (au même titre que la modulation ou la transposition) qui a un effet 
limité sur l’ensemble du texte, qui conserve sa cohérence d’ensemble. Son but est d’être 
efficace et d’équilibrer le texte entre ce qui doit être transformé ou mis en valeur. En 
revanche, l’adaptation globale concerne l’ensemble du texte. La décision d’adapter 
globalement peut être prise par le traducteur ou le donneur d’ordre ou l’éditeur. C’est une 
stratégie globale qui a pour but de recréer le but ou la fonction du texte source (TS). À 
cette fin, le traducteur peut changer la forme ou le sens drastiquement, et ce de façon 
systématique (Bastin 1998/22011: 5). 
L’adaptation ponctuelle n’est donc qu’une technique de traduction facultative, alors 
que « l’adaptation globale est indispensable afin de rétablir l’équilibre communicationnel 
que rompt la traduction » (Bastin 1993:477). Il prend le cas du livre « à vocation 
pédagogique » (Bastin 1993: 476) L’analyse du discours comme méthode linguistique, 
dont la traduction anglaise a modifié les langues utilisées à l’origine. 
Cet ouvrage traite de théorie et de didactique de la traduction. Il a pour objet la présentation 
d'une méthode originale d'initiation à la traduction française de textes pragmatiques anglais. 
Delisle (1984: 13, online) ; mise en relief J.L. 
Traduire ce livre en conservant la paire de langue originelle aurait rompu l’équilibre 
communicationnel, car un public anglophone ne pouvait apprendre à traduire à l’aide de 
traductions vers le français. C’est pour s’adapter au destinataire et rétablir l’équilibre 
communicationnel que la paire espagnol/anglais a été choisie. L’adaptation globale était 
donc nécessaire pour pouvoir transposer ce livre dans une autre langue. C’est une 
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« adéquation, non-pas au vouloir-dire […] mais à la visée de l’auteur » (Bastin 1993: 
477). 
Ainsi, Bastin juge que l’adaptation s’utilise quand la traduction ne peut pas remplir 
son rôle : l’adaptation ponctuelle est une technique de traduction facultative utilisée 
quand la CS et la CC ne concordent pas, tandis que l’adaptation globale s’utilise quand 
le texte doit subir des changements drastiques. L’adaptation est donc 
le processus d’expression d’un sens visant à rétablir un équilibre communicationnel rompu 
par la traduction.  
Bastin (1993: 477) 
Ainsi, Dryden et Sanders (Milton 2010) définissent l’adaptation comme apportant 
plus de changements que la traduction mais pas trop, et Bastin (1993) définit la traduction 
comme comblant les manques de la traduction. Ce ne sont que deux tentatives de 
délimitation des deux termes parmi d’autres. Gambier (1992) résume l’état de la 
recherche ainsi : 
Dans les références traitant de traduction, on a du mal à trouver des définitions précises, tant 
les concepts semblent flotter au gré des points de vue, des implicites concernant la langue, la 
communication, les signes, l’interculturel…  
Gambier 1992: 421 
Gambier critique l’opposition classique entre les deux termes, « intenable » selon 
son point de vue : 
[…] on se retrouve devant une antinomie intenable : d’une part, la traduction serait vouée à 
la littéralité, d’autre part, elle se changerait en « adaptation » dès que son souci cibliste 
dominerait.  
Gambier (1992: 421) 
Le flou est d’autant plus opaque que le « concept de traduction ne peut se borner 
[…] au mot à mot » (Gambier 1992: 421). En effet, des textes qualifiés de traduction 
peuvent être parcellaires ou peuvent avoir été traduits par des services de traduction 
automatique sans souci de rédaction. L’adaptation est également concernée par ce flou 
conceptuel, peut-être même plus que la traduction. L’adaptation peut avoir trois sens : 
• Le recours à des ajouts et/ou des omissions pour rendre le même effet dans le 
texte cible (TC) que dans le TS ; 
• Le changement de genre, par ex. un roman en film. C’est l’adaptation globale 
citée par Bastin ; 
• La modification d’un texte en fonction du public. Ce sont les classiques 
littéraires de Milton qui sont traduits pour le marché de masse ou bien la 
traduction de la littérature jeunesse. Ce sens s’applique même au sein d’une 
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langue, par ex. dans des textes simplifiés à destination des enfants, ou des textes 
de vulgarisation scientifique (Gambier 1992: 422–423). 
Ce flou conceptuel est couplé au flou terminologique. À l’instar de Milton, Gambier 
note que le terme adaptation est parfois remplacé par d’autres termes, comme traduction 
oblique, traduction libre ou transposition (Gambier 1992: 422). 
En bref, non seulement la division traduction-adaptation reste ambiguë mais les notions 
même de traduction et d’adaptation sont polymorphes – ceci expliquant peut-être cela.  
Gambier (1992: 423) 
Cette ambiguïté peut être dépassée grâce au concept de tradaptation du poète et 
traducteur québécois Michel Garneau (Gambier 1992: 425 et Bastin 2011: 5), qui réunit 
l’adaptation et la traduction dans un seul concept et évite de faire un choix. 
Ainsi, il ne semble y avoir aucun consensus parmi les traductologues. L’adaptation 
semble se définir par rapport à la traduction mais le flou conceptuel et terminologique ne 
permet pas de les délimiter clairement. 
Est-ce également le cas en musique ? 
2.1.2. L’adaptation en musique 
Song translation blurs the border between translation proper and adaptation.  
Franzon (2005: 263) 
Le problème de l’adaptation est souvent évoqué dans les discussions sur la 
traduction de la musique. Celles-ci semblent juger nécessaire de faire la distinction entre 
les concepts de traduction et d’adaptation, mais, tout comme dans la traductologie 
« pure », il ne semble y avoir aucun consensus. 
Une des premières à évoquer une différence dans les traductions de chansons 
populaires fut Haupt (1957) dans sa thèse sur les aspects stylistiques et linguistiques de 
la musique populaire allemande4 : 
Haupt states that there are two types of translations: those which completely change the 
original text, and others which try to reproduce the source text and only make minimal 
changes necessitated by musical constraints.   
Kaindl (2005: 237) 
Ce point de vue est partagé par Stölting (1975) dans un chapitre du livre Deutsche 
Schlager und englische Popmusik in Deutschland5, qui analyse les transformations subies 
par les chansons anglaises dans leurs traductions dans les années 1960 et 1970 (Kaindl 
                                                 
4 Haupt, Else (1957): Stil- und Sprachkundliche Untersuchungen zum deutschen Schlager. Thèse non-publiée. 
Université de Munich ; cité dans Kaindl (2005: 237). 
5 Stölting, Elke (1975): Deutsche Schlager und englischer Popmusik in Deutschland. Ideologiekritische 
Untersuchung zweier Textstile während der Jahre 1967-1970. Bonn : Bouvier ; cité dans Kaindl (2005: 237–
238). 
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2005: 237). Dans ce chapitre, elle aussi distingue deux sortes de traductions de texte 
musical : 
In the first group the subject is completely changed, and only the melody of the song is kept. 
In the second group the original theme is more or less preserved.  
Kaindl (2005: 238) 
Haupt et Stölting différencient ainsi les traductions qui changent le texte original 
pour ne garder que la mélodie ; et celles qui conservent « more or less » le TS et le sens 
d’origine et n’effectuent que des changements dus aux contraintes musicales 
(Kaindl 2005: 237–238). On remarquera cependant qu’il n’est question ni d’adaptation, 
ni de traduction, juste de différents types de traduction. 
Kaindl (2005: 241–243) préfère utiliser le terme de bricolage. Les chansons 
populaires mélangent du texte, des images et de la musique (les chansons Disney 
également), ce qui les différencie des textes classiques. Leur processus de traduction est 
également différent : il prend en compte les particularités de la musique (mélodie, 
langue…) ainsi que la culture, l’idéologie et les valeurs de la CS et celles de la CC. Le 
traducteur travaille avec un texte hybride contenant plusieurs éléments (texte, images, 
musique, culture…) et choisit lesquels composeront le bricolage final. Il estime que ce 
terme est plus adapté à la traduction de musique populaire car, contrairement à 
l’adaptation et à la traduction, il prend en compte tous les procédés créatifs sans limites 
définies, tel que l’édition, l’adaptation ou l’imitation. Le terme bricolage vient accentuer 
le flou terminologique dont parlaient Milton (2010) et Gambier (1992). 
Apter et Herman estiment que traduction et adaptation sont des concepts qu’il 
convient de différencier et de définir : 
However blurry the boundaries, we believe that it is useful to distinguish between translating 
and adapting. We define translating as not changing anything major in the original. […] A 
version with more radical changes […] would be, in our nomenclature, an adaptation.  
Apter & Herman (2016: 58) 
Un exemple de changement mineur serait le nombre de canons du bateau de Jenny 
de la chanson Jenny Des Corsaires (Die Seeräuber Jenny) dans la comédie L’Opéra de 
Quat’Sous (Die Dreigroschenoper) de Bertolt Brecht et Kurt Weill, nombre qui varie 
d’une traduction à l’autre (cf. Franzon 2005: 263-64). L’  Illustration 1 en présente 
les différentes traductions. 
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  Illustration 1 : Les traduction de la chanson Jenny Des Corsaires  de L’Opéra de Quat‘Sous (Franzon 2005: 264) 
La version originale allemande compte cinquante canons tandis que la version 
française en comprend cent et la version anglaise la plus récente en comprend quatre 
douzaines. Ces changements ont été effectués dans le but faire correspondre le texte à la 
musique de Kurt Weill (1900-1950) (Franzon 2005: 264). Apter et Herman ne considèrent 
pas les changements du nombre de canons comme majeurs, car cela n’a pas d’incidence 
sur l’histoire. En revanche, ne pas sauver Mackie-le-Surineur (Mackie Messer) de la 
pendaison serait un changement majeur par rapport à l’original, qui justifierait 
l’appellation adaptation plutôt que traduction (Apter & Herman 2016: 58). 
Que ce ne soit pas une adaptation n’est cependant pas évident pour Franzon, qui se 
pose la question de savoir si « the target texts above [would] be considered translations 
at all without the premise of being set to music? » (Franzon 2005: 264). La traduction de 
la musique est en effet très différente de la traduction classique et correspond plutôt à une 
« creative transposition » (Jakobson6 1959: 238) ou à une adaptation, car les paroles 
doivent correspondre à la musique. Le terme adaptation n’est cependant pas idéal car il 
impliquerait, comme le disait Gambier, qu’il est possible de délimiter l’adaptation de la 
traduction et qu’il existerait donc une antinomie adaptation/traduction. Or, l’adaptation 
n’est souvent que le seul choix possible qui s’offre au traducteur, notamment en raison 
de certains facteurs (Franzon 2005: 265) : 
                                                 
6 Jakobson, Roman (1959): On Linguistic Aspects of Translation. In Brower, Reuben A. (éd.): On Translation. 
New York : Oxford University Press, 232-239 ; cité dans Franzon (2005: 264) 
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• une œuvre peut être incomplète (par ex. à cause de la mort de l’auteur avant 
qu’il ne la termine, ou parce que des fragments ont été perdus avec le temps). 
Le traducteur/adaptateur peut choisir de compléter les passages manquants ; 
• une œuvre peut exister en plusieurs versions. La traduction d’une traduction 
peut résulter en une autre traduction ; mais la combinaison de plusieurs d’entre 
elles résulte automatiquement en une adaptation (le traducteur peut choisir les 
passages qu’il veut inclure à sa traduction) ; 
• le public peut ne pas tolérer certains passages contraires à ses mœurs ou ses 
attentes (par exemple, les allusions racistes ou sexistes sont mal perçues de nos 
jours) ; 
• la volonté de faire connaître un auteur étranger au sein d’une culture et le faire 
accepter par le public. André Lefevere (1982) a ainsi étudié trois versions 
anglaises de la pièce Mère Courage et ses enfants (Mutter Courage und ihre 
Kinder) de Bertolt Brecht et en a conclu que chaque nouvelle version était plus 
proche de l’originale que la précédente. La première traduction (1941) est plus 
ancienne que les suivantes (1967 et 1972) et elle date d’une période où Brecht 
n’était pas très connu dans le monde anglophone, tandis que les deux dernières 
sont sorties alors que la réputation de Brecht n’était plus à faire. La première 
version a donc servi à introduire l’auteur dans le monde anglophone et les 
moyens employés pour cela furent plus proches des moyens de l’adaptation 
plutôt que de la traduction ; 
• la volonté de moderniser une œuvre, de la mettre au goût du jour ou de la situer 
à une époque plus proche de nous, pour des raisons commerciales et/ou 
artistiques (par ex., une adaptation de l’opéra de Mozart et Da Ponte Les Noces 
de Figaro est re-située dans la Trump Tower de New-York dans les années 
1980 ou bien La Flûte Enchantée de Mozart se déroule en pleine Première 
Guerre mondiale dans une adaptation cinématographique de Kenneth 
Branagh). 
• le traducteur ne comprend pas la LS : il met ses propres mots à partir de la 
musique ou il part d’une traduction/adaptation de la chanson dans une langue 
qu’il comprend (Apter et Herman 2016: 59–61). 
On remarque que ces raisons n’ont que peu à voir avec des problèmes linguistiques. 
Elles relèvent plutôt du choix (de mélanger plusieurs traductions, de compléter ou 
moderniser une œuvre incomplète) d’une ou de plusieurs personnes impliquées dans 
l’adaptation (traducteur, donneur d’ordre, metteur scène), de la morale (supprimer les 
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passages contraires aux mœurs du public) ou de la culture (volonté de faire connaître un 
auteur). La seule raison évoquée en rapport avec la langue concerne les traducteurs qui 
ne parlent pas la LS de la chanson. Dans ce cas, il leur est toujours possible soit d’ignorer 
le texte, ce qu’ils feront de toute façon à un moment du processus de traduction car 
« Whether or not you know the original language, in the end you basically have to discard 
it and find your own words » (Pippin 2002 online), soit de créer leur propre version dans 
la LC en partant d’une traduction dans une langue qu’ils comprennent. Le résultat final 
sera le plus souvent une adaptation car, même si le traducteur reste proche de la traduction 
utilisée et que celle-ci n’est pas éloignée du TS, le nombre de changements apportés (à la 
fois à la traduction d’origine utilisée pour la traduction finale et pour cette traduction 
finale) est suffisamment important pour justifier l’emploi du terme adaptation (Apter et 
Herman 2016: 61). 
Low (2017: 114) estime également qu’il est nécessaire et important de faire la 
différence entre adaptation et traduction car ignorer l’opposition entre ces deux concepts 
reviendrait à « mixing apples with pears », c’est-à-dire à traiter de la même façon ce qui 
est par nature différent. Il part du principe que « there is a point at which adaptation ceases 
to be translation at all » (Bastin 1998: 6) et qu’une traduction n’en est plus une à partir du 
moment où elle n’est plus fidèle à l’original et qu’elle ne respecte plus le Fidelity 
Paradigm (paradigme de fidélité) : 
The Fidelity Paradigm centres on the expectation that a TT [target text] should respect the 
ST [source text] and the original author behind it. 
Low (2017: 114) 
Le Fidelity Paradigm est suivi par la plupart des traducteurs. En effet, le but de 
ceux-ci est de recréer un texte qui a les mêmes effets dans la LC que le TS dans la LS, 
sans le déformer ni le domestiquer. 
C’est à partir du moment où « [an] adaptation ceases to be translation » qu’on ne 
parle plus du Fidelity Paradigm, mais de l’Adaptation Paradigm (paradigme 
d’adaptation). Ce concept dépasse le domaine de la traductologie : 
When people retell jokes, they often alter the wording. When people rewrite folktales like 
Cinderella, they assume that even outrageous changes are OK. In TV and cinema, screen 
versions of novels or plays or even biographies do not merely transpose the medium: a few 
dare to impose happy endings, and most of them ignore or change significant details, 
including details that could easily have been transferred. The Adaptation Paradigm is 
dominant in jazz and popular music, where pre-existing songs are “covered” by later singers. 
Although the performers are not actually compelled to alter much – except perhaps the pitch 
to suit their voices – they often choose to do so, even when the original was excellent.  
Low (2017: 115) 
L’adaptation est donc un concept présent dans de nombreux domaines, notamment 
dans l’humour, au cinéma et à la télévision (voir Milton 2010) ou dans la musique 
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populaire (voir Kaindl 2005) ou le jazz. Les paroles de chansons sont aussi concernées, 
et notamment quand elles sont transposées d’une langue à une autre. Low (2017: 115) 
affirme que « some singable versions of popular music that are called “translations” are 
really freely adapted ». Low donne l’exemple des versions allemandes de la chanson 
d’Edith Piaf Hymne à l’amour (Kaindl 2013/2014), dont une version est appelée 
traduction bien qu’elle ait été adoucie pour correspondre aux « Schlager » et bien qu’elle 
contienne des modifications facultatives qui n’avaient pas lieu d’être. Une autre version 
était moins domestiquée et satisfaisait plus les fans d’Edith Piaf. Selon Low (2017: 115), 
la première version comportait trop de changements et aurait dû être appelée adaptation 
plutôt que traduction, pour que le public sache que ce n’était pas une traduction littérale 
transmettant tous les messages de l’original. 
Ainsi, la traduction respecte le Fidelity Paradigm et l’adaptation l’Adaptation 
Paradigm. La traduction est plus littérale que l’adaptation, qui effectue des changements 
non-obligatoires (exemple de Kaindl 2013/2014). « Non-obligatoire » signifie que le mot 
ou le passage en question aurait très bien pu être transposé dans la LC, mais que le 
traducteur a quand même choisi de le modifier. La différence entre l’adaptation et la 
traduction se trouve dans le degré de modifications du texte : 
• « A translation is a TT where all significant details of meaning have been 
transferred »; 
• « An adaptation is a derivative text where significant details of meaning have 
not been transferred which easily could have been » (Low 2017: 116). 
Une traduction respecte le sens du TS et conserve les petits détails importants, 
tandis qu’une adaptation ne transpose pas les détails qu’il aurait été facile de transposer. 
Déterminer si une version dans une LC est une adaptation ou une traduction semble donc 
aisé : il suffirait de regarder les mots et si le sens a été transformé ou non. En effet, si ces 
deux procédés renvoient toujours à un TS, il n’y a que l’adaptation qui apporte des 
changements de façon persistante sans qu’ils n’aient été nécessaires. Une adaptation 
typique mélange des traductions littérales et des modifications non-obligatoires comme 
des omissions, ajouts ou modifications (Low 2017: 116). 
Cependant, il est difficile de déterminer objectivement ce que sont des « détails 
importants » ou des changements « non-obligatoires ». Ce sont des notions subjectives 
qui dépendent de chaque personne ou même de chaque culture ou courant de pensée. 
13 
It is true that the notions of “significant details” and “unforced changes” may permit different 
people to classify changes differently. But this is deliberate – and it usefully identifies two 
points about which, in some cases, opinions may diverge. For example some people tend to 
view instances of “domestication” […] as normal and forced, whereas other see them as 
unnecessary and easily avoided. Naturally, the notion of “unforced deviation” excludes 
normal changes in word-order, or the other standard procedures outlined in textbooks and 
used regularly by good translators, such as those termed “transposition” and “modulation” 
(Vinay & Darbelnet 1958: 55).  
Low (2017: 116) 
Low reconnaît donc cette subjectivité mais la contrebalance en affirmant qu’il y a 
des changements inévitables qui tiennent à la nature de la langue et de comment elle est 
formée. C’est d’autant plus valable en chanson, où les contraintes de la langue s’ajoutent 
aux contraintes inhérentes à la nature du texte. Il n’y a pas d’autre choix que de faire des 
compromis et d’opérer des changements qui n’auraient pas été obligatoires dans un autre 
type de texte ou dans un autre skopos : 
Given the constrains of the skopos, there was no easy way for me to transfer that detail. 
If you want to prove that I’ve made a bad translation, or a non-translation, you will have to 
show that it could easily be improved.  
Low (2017: 116–117) ; mise en relief J.L. 
La différenciation entre traduction et adaptation ne porte ainsi pas tellement sur le 
sens qui a été plus ou moins modifié, mais plus sur la facilité à transférer tel détail. C’est 
seulement si on prouve que la modification d’un détail n’avait pas lieu d’être, qu’il aurait 
pu être conservé facilement, qu’on peut parler d’une adaptation. La facilité dépend aussi 
des points de vue ou de l’expérience du traducteur : ce qui peut paraître facile à l’un 
pourrait paraître difficile à l’autre. Les modifications ne sont pas non plus toujours vues 
avec bienveillance, même les moins importantes peuvent être critiquées, notamment par 
les puristes de la traduction (Low 2017: 116–117). 
2.1.3. Conclusion 
Sanders (2006), Dryden (1680/1956), Bastin (1993), Kaindl (2005) Apter et 
Herman (2016) et Low (2017) donnent tous une définition différente de traduction et 
adaptation. Tous s’accordent cependant sur le fait que, dans les deux cas, ni le traducteur, 
ni l’adaptateur ne revendique être l’auteur de l’œuvre. L’auteur d’origine est toujours 
reconnu comme tel : 
We are modest intermediaries, and we do not shout: “Look at me!” (a temptation we resist 
with quiet pride).  
Low (2017: 115) 
Puis, tous donnent des explications différentes : les premiers parlent de l’adaptation 
comme apportant des changements mais pas trop (Sanders et Dryden, Milton 2010) ; le 
deuxième dit que l’adaptation va plus loin que la traduction mais qu’elle en fait partie 
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intégrante (Bastin 1993) ; le troisième refuse de parler d’adaptation ou de traduction et 
préfère le terme bricolage (Kaindl 2005) ; les quatrièmes font la différence entre les 
changements majeurs et mineurs (Apter et Herman 2016) ; et le dernier évoque le 
caractère subjectif de changements non-obligatoires (Low 2017). Quels critères et quel 
point de vue choisir ?  
La terminologie n’aide pas non plus à délimiter traduction et adaptation, car on 
trouve beaucoup de termes pour désigner l’un et l’autre : bricolage, traduction libre, 
oblique, transposition, arrangement, transposition créative, recontextualisation, 
tradaptation, transformation, révision… 
De plus, tous s’accordent à dire que délimiter la traduction de l’adaptation est une 
tâche ardue : 
The very few scholars who have attempted a serious analysis of the phenomenon of 
adaptation and its relation to translation insist on the tenuous nature of the borderline which 
separate the two concepts.  
Bastin (2011: 5–6) 
Les termes de bricolage ou de tradaptation semblent régler certains problèmes, 
mais le but de ce travail n’est pas de déterminer quelles chansons Disney sont des 
traductions et lesquelles sont des adaptations. C’est pourquoi nous nous contenterons 
d’utiliser la définition de Toury sur la traduction, qui considère que tout texte présenté 
comme traduction en est une : « all utterances which are presented or regarded as such 
within the target culture, on no matter what grounds » (Toury 1995: 32). Nous utiliserons 
donc le terme traduction pour parler des versions françaises et allemandes afin d’éviter 
de prendre parti pour l’un ou l’autre auteur, tout problème terminologique et tout 
désagrément. 
2.2. Les contraintes musicales 
La traduction de la musique, appelée music-linked translation (MLT) par Golomb 
(2005), n’est pas de la traduction standard, car elle ne transpose pas simplement les mots 
du texte original par les mots correspondants de la LC (Golomb 2005: 121). La MLT est 
la mise en musique d’un texte verbal, que la musique soit créée pour un texte existant, 
qu’un texte soit créé pour une musique existante, ou qu’un texte et une musique existants 
soit réunis (Golomb 2005: 122). En outre, 
[s]ong-translation is not, of course, an exact science. It is a practical craft exercised in the 
imperfect domain of words and meanings, where one is wrestling with the idiosyncrasies of 
the TL [target language]: its lexical gaps, its peculiar rhythms, its paucity of suitable rhymes 
etc. 
Low (2005: 188) 
Dans le domaine global de la traduction, « wrestling with the idiosyncrasies of the 
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TL » conduit à faire des « sacrifices », notamment parce que le principe même de la 
traduction est de remplacer le TS par le TC, ou parce qu’on privilégie l’élégance au 
détriment de la fidélité (Golomb 2005: 122). Low (2017: 63) utilise une métaphore sur 
les voyages en mer pour illustrer ces sacrifices : un TS se trouvant dans un pays ayant sa 
propre langue doit traverser un océan pour se rendre dans un autre pays qui a une autre 
langue. Les tempêtes qu’il rencontre lors du voyage fait perdre des parties de la cargaison, 
tant et si bien que le TS arrive dans le nouveau pays complètement transformé. Quand il 
est traduit, le TS peut notamment perdre les aspects suivants : les voyelles, les consonnes, 
l’ordre des mots et la syntaxe de la LS, la longueur, le nombre de syllabes et le sens du 
TS. La MLT ne fait pas exception à la règle : elle « fait, demande ou tolère des sacrifices 
qui lui sont propre » (Golomb 2005: 122, ma traduction). 
Les sacrifices de la MLT ne sont pas les mêmes que ceux des textes car les chansons 
ne sont pas composées que de mots : 
A song can be defined as a piece of music and lyrics – in which one has been adapted to the 
other, or both to one another – designed for a singing performance.  
Franzon (2008: 376) 
Les chansons présentent donc deux modes, un verbal (« lyrics ») et un audio 
(« music »). Comme évoqué dans Golomb (2005: 122), un de ces modes peut exister 
avant l’autre. En MLT, c’est la musique : le traducteur doit trouver des solutions pour que 
le TC y soit adapté. 
En plus d’être multimodales, les chansons sont « designed for a singing 
performance » (Franzon 2008: 374). Cette précision n’est pas sans importance, car le 
traducteur ne traduira pas une chanson de la même manière si elle doit être chantée, ou 
bien si la traduction n’a que vocation à être lue : 
[…] Low (2003) has addressed the fact that lyrics may also be translated for non-singing 
purposes and that in cases where they are going to be sung, ways of matching music and 
lyrics may be prioritized differently from opera.  
Franzon (2008: 374), mise en italique par l’auteur. 
Puisque les chansons Disney et leurs traductions sont chantées, les singable 
translations constitueront le cœur de notre travail. 
Ces « traductions chantables7 » (Apter et Herman 2016: 2) font face à des 
contraintes particulières, listées par Nida dès 1964 (1964: 177) : 
• chaque phrase/vers a une longueur et un nombre de syllabes précis ; 
• le respect de la prosodie (notamment des voyelles accentuées ou des syllabes 
longues qui sont placées sur des notes précises) ; 
                                                 
7 Le terme « chantable » est employé dans Franzon 2015: 333. 
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• les rimes aux endroits nécessaires ; 
• les voyelles d’une certaine qualité pour des notes particulières (longues ou 
accentuées). 
Plus proche de nous, Low (2005) propose cinq autres contraintes dans le Pentathlon 
Principle (PP). Le PP est une méthode qui consiste à déterminer quels aspects d’une 
chanson sont les importants, puis à la traduire en fonction d’eux. Cela a certains coûts : 
The features of the text which you have not prioritized will probably not be well transferred. 
That is common in translating generally, and especially common when you translate, as here, 
under multiple constraints – not simply the normal need for accurate sense and natural style. 
Low 2017: 79. 
Le PP porte ce nom car Low (2005: 191–192) le compare avec le pentathlon, une 
épreuve olympique où les athlètes visent la meilleure moyenne générale et non la 
meilleure performance à une épreuve individuelle. Faire une singable translation 
demande de respecter de nombreuses contraintes, comme l’athlète qui doit participer aux 
cinq épreuves : 
They must compete in five dissimilar events, and must optimize their scoring overall, who 
must not omit to train for javelin and discus, and who must hold some energy in reserve for 
the 1500 metres. For this reason they sometimes choose to come second or third in one event, 
keeping their eyes on the whole day’s challenge. They do not often achieve word-class results 
in a single event. But one quality they must develop to a high standard is flexibility.  
Low (2005: 192). 
Le traducteur, à l’instar de l’athlète, doit faire des compromis pour atteindre le 
meilleur score possible. Il est par exemple inutile de vouloir viser la meilleure note au 
niveau des rimes si le sens en pâtit (Apter et Herman 2016: 17 et Low 2017: 80). De la 
même façon, il est inutile de faire une traduction littérale si celle-ci ne respecte pas le 
rythme de la musique. Une mauvaise note à un critère peut être compensée par un autre 
critère. 
Les cinq contraintes du PP sont les suivantes, listées par ordre d’importance : 
• Singability, la « chantabilité » ; 
• Sense, le sens ; 
• Naturalness, le « degré de naturel » ; 
• Rhythm, le rythme ; 
• Rhyme, les rimes (Low 2005: 192 et 2017: 79). 
Ces cinq contraintes sont très différentes des unes des autres et sont souvent en 
conflit entre elles. La difficulté pour le traducteur est de trouver un équilibre qui inclut 
toutes ces contraintes, de façon à ce que la traduction atteigne le meilleur score possible 
sur l’échelle du PP. Le traducteur peut utiliser le PP pour décider quelle stratégie adopter 
dans l’élaboration d’une traduction, et quels choix ponctuels participeront au meilleur 
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équilibre final (Low 2005: 191). Ce travail étant fondé sur les contraintes PP, nous allons 
les analyser en détails. 
2.2.1. Singability 
Ce critère ne concerne que les chansons chantables. 
The criterion of Singability is judged by the phonetic suitability of the TT for singing, with 
reference to the physical organs involved in singing – the mouth, throat, lungs and vocal 
folds.  
Low (2017: 79) ; mise en italique et en relief par l’auteur 
La chantabilité de Low (2017: 82) est un critère qui permet de savoir si une chanson 
peut être physiquement chantée par le chanteur. Ce critère se trouve au sommet de la 
hiérarchie du PP car la traduction sera impossible à chanter s’il n’est pas respecté. 
Plus précisément, la chantabilité désigne la « relative facilité à vocaliser » (Low 
2017: 81, ma traduction), ce qui implique de prendre en compte les contraintes physiques 
imposées par le corps humain comme l’articulation ou la respiration (Low 2017: 81). Ce 
critère est important car, à l’inverse d’un texte classique, il n’est pas possible de faire des 
pauses ou de se relire quand on chante. Si le rythme de la chanson n’est pas respecté, le 
chanteur ne pourra tout simplement pas chanter et la traduction pourra uniquement être 
utilisée à d’autres fins, par exemple sur internet pour expliquer au public ce que veulent 
dire les paroles (Low 2005: 192 et 2017:82). 
L’articulation est un facteur majeur qui rend une chanson chantable ou non. Pour 
plus de facilité à ce niveau, il convient notamment d’éviter les successions de consonnes 
ainsi que les consonnes occlusives (en français, /p/, /t/, /k/, /b/, /d/, /g/, /m/, /n/ et le son 
[ɲ]8) ; de placer le plus de syllabes ouvertes possible (syllabe finissant par une voyelle) 
car elles sont plus simples à prononcer que les syllabes fermées (qui finissent par une 
consonne) ; de prêter une attention particulière aux caractéristiques de chaque voyelle, 
fermée, ouverte, courte ou longue ; et enfin d’éviter de placer une syllabe courte sur une 
longue (cf. Low 2005: 193 et 2017: 82–84 pour plus de détails) 
La chantabilité selon Low (2005 et 2017) se réfère donc exclusivement aux 
capacités physiques du chanteur. Mais ce n’est pas le seul aspect de la chantabilité. 
Pour Franzon (2008), la chantabilité va plus loin. Il part du principe que, en théorie, 
la traduction parfaite d’une chanson est une 
                                                 
8 Cf. Argod-Dutard 1996 pour plus d’informations sur la phonétique française 
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seconde version de la chanson d’origine qui reproduit les aspects essentiels de la chanson, 
c’est-à-dire la musique, les paroles et la chantabilité, dans une LC  
Franzon 2008: 376, ma traduction 
Mais cette définition implique qu’une traduction peut être parfaite ou imparfaite. 
C’est pour éviter cette opposition qu’il préfère parler d’une  
seconde version de la chanson d’origine qui reproduit certains aspects essentiels de la 
chanson, c’est-à-dire la musique et/ou les paroles et/ou la chantabilité, dans une LC.  
Franzon 2008: 376, ma traduction, mise en relief J.L., mise en italique par l’auteur 
Le fait que seuls « certains » aspects doivent être conservés laisse plusieurs 
possibilités au traducteur, qui peut choisir de : 
• (1) ne pas traduire la chanson d’origine ; 
• (2) traduire les paroles sans prendre en compte la musique ; 
• (3) écrire des nouvelles paroles pour la musique ; 
• (4) traduire les paroles et y adapter la musique, même s’il faut pour cela 
composer une nouvelle musique ; 
• (5) adapter la traduction à la musique originale (Franzon 2008: 376). 
La solution (1) est toujours de la traduction (cf. Holz-Mänttäri: 17-299) car le 
traducteur décide si la chanson a besoin d’une traduction ou non. Les solutions (2) et (3) 
donnent respectivement la priorité aux paroles ou à la musique. Les solutions (4) et (5) 
sont des compromis entre les paroles et la musique. En pratique, ces possibilités peuvent 
être combinées et leurs frontières sont donc plus floues. 
Dans notre travail, seules les solutions (3) et (5) nous intéressent car les chansons 
Disney sont traduites et que la musique est prise en compte et laissée inchangée. Les 
solutions (1), (2) et (4) ne nous concernent pas10. 
L’option (3) reste un procédé de traduction, même si le traducteur écrit de toutes 
nouvelles paroles pour la musique, sans lien avec les paroles originales (ce procédé 
recevrait certainement le nom d’adaptation de la part d’autres auteurs comme Low ou 
Apter et Herman). Dans cette solution, c’est la musique qui est importante, tandis que les 
paroles (et donc le sens) le sont moins. Ce n’est pas une traduction linguistique, mais 
plutôt une re-création de matières musico-verbales entres deux langues et deux cultures. 
C’est un procédé répandu en musique populaire (cf. Kaindl 2005), car il offre beaucoup 
de libertés. Le traducteur peut même garder un mot ou une idée, ou bien s’inspirer des 
paroles originales et surtout de la musique et de son atmosphère pour recréer de nouvelles 
paroles. Ce processus reste de la traduction si la barrière de la langue est franchie et si le 
                                                 
9 Holz-Mänttäri (1984) : Translatorisches Handeln: Theorie und Methode. Helsinki: Suomalainen 
Tiedeakatemia ; cité dans Franzon (2008: 377). 
10 Cf. Franzon 2008: 378–379 et 381–386 pour une analyse de ces solutions. 
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but est de faire connaître un auteur à un public plus large. Nous pouvons prendre pour 
exemple les chansons Le Moribond et Ne me quitte pas de Jacques Brel, qui furent 
traduites en anglais en utilisant ce procédé : la musique et seulement quelques vers furent 
conservés par le traducteur. Cela a contribué à faire connaître Brel dans le monde entier 
puis de faire des traductions plus littérales (ce qui fut également le cas pour les pièces de 
Brecht, comme expliqué dans 2.1.2) (Franzon 2008: 380–381). 
L’option (5) est la plus couramment utilisée pour les traductions chantables. Quand 
il est impossible de changer la musique, soit parce que le donneur d’ordre ne le permet 
pas ou parce que la chanson se trouve dans un opéra ou dans un film, le traducteur n’a 
d’autre choix que de traduire le texte. Et ce, même si c’est de manière approximative ou 
en supprimant ou ajoutant des passages par rapport au TS (Franzon 2008: 386). Cela 
implique que la fidélité d’une traduction ne devrait pas être basée sur le mot-à-mot, mais 
plutôt sur le contexte (Franzon 2008: 388). C’est une option largement répandue dans les 
doublages de film car c’est un média où ni les images, ni la musique ne peuvent être 
modifiées et où d’autres critères comme les mouvements des lèvres doivent être pris en 
compte (voir 2.2.2). 
Ainsi, Franzon estime qu’élaborer une traduction chantable ne dépend pas des 
capacités physiques du chanteur, mais de sa finalité : la musique est-elle plus importante 
que les paroles ? Le traducteur fait-il face à d’autres contraintes ? La fidélité et le respect 
du sens original doivent donc être évalués selon le contexte et en relation avec les autres 
critères, comme la musique ou la présence d’images. 
2.2.2. Sense 
The criterion Sense is judged by comparing the TT to the ST: is the meaning well transferred? 
Low (2017: 79) ; mise en italique et en relief par l’auteur 
Conserver le sens de l’original est l’enjeu par excellence de la traduction. Si les 
textes informatifs sont très exigeants à ce niveau, ce n’est pas le cas des chansons. Le PP 
recommande d’adopter une certaine souplesse, car la MLT doit respecter de nombreuses 
contraintes (Low 2005: 194). 
Low considère que le traducteur ne respecte pas ce critère s’il donne un tout autre 
sens à sa traduction que celui de la chanson originale. Mais en MLT, le sens est important 
surtout quand le texte original a des qualités particulières ou que la valeur de la chanson 
repose entièrement sur ses paroles. Dans les autres cas, ce n’est pas un critère central, et 
encore moins dans les traductions chantables (Low 2017: 26). 
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[T]he constraints of song-translating necessarily mean some stretching or manipulation of 
sense. 
Low (2005: 194) 
Une trop grande rigidité au niveau du sens ou la recherche d’une traduction la plus 
littérale possible « is often undesirable » (Low 2017: 87) et peut même produire l’effet 
inverse de celui recherché. En effet, viser une fidélité parfaite du sens peut conduire à de 
mauvaises performances dans d’autres critères du PP, comme pour le « degré de naturel », 
le rythme ou la chantabilité. Et la qualité de la traduction s’en ressentira en conséquence 
(Low 2017: 87). 
Ainsi, Low estime qu’il est acceptable de traduire un mot de manière imprécise, 
notamment de le remplacer par un synonyme proche, un hyperonyme ou un hyponyme. 
Ces ajustements, s’ils sont inacceptables en traduction classique, deviennent naturels en 
MLT, car le nombre de syllabes doit être respecté : « [i]n a genre where syllable-count is 
important, the need to stretch sense arises just as naturally » (Low 2005: 194). Afin de 
respecter le nombre de syllabes tout en conservant le sens le plus proche possible du TS, 
le traducteur dispose de plusieurs outils en plus des techniques habituelles comme les 
paraphrases, la traduction littérale ou changer l’ordre des mots. Parmi eux, on compte 
notamment la modulation, le changement de place, la généralisation, la particularisation, 
la dilution ou l’emploi de synonymes (Low 2017: 80) 
Ces techniques contribuent à atteindre le meilleur score possible : traduire une 
« pomme » par une « poire » fait perdre des points au niveau du sens, mais cela peut 
sauver des rimes (Low 2017: 87). On pourrait par exemple se demander ce qui a poussé 
les traducteurs de la chanson de Jenny (Franzon 2005) à modifier le nombre de canons, 
si cela leur a permis de sauver le rythme, le nombre de syllabes, ou créer un effet de style 
au détriment du sens (cf. 2.1.2). 
L’approche de Low rejoint celle de Franzon évoquée précédemment cf. (2.2.1) : si 
les traductions chantables doivent être approximatives au niveau du sens, c’est parce 
qu’elles doivent être adaptées à la musique (et aux images dans notre cas). Que le sens 
soit approximatif ne signifie cependant pas qu’il n’est pas fidèle à la chanson originale : 
la traduction peut ne pas être littérale et tout de même respecter le contexte. Ainsi, le 
respect du sens ne doit pas être évalué par rapport à chaque mot individuel, mais par 
rapport au sens global de la chanson. 
2.2.3. Naturalness 
The criterion of Naturalness is judged within the SL: how natural is the style of the TT? 
Low (2017: 79) ; mise en italique et en relief par l’auteur 
Le point de départ du « degré de naturel » est qu’un TC est « naturel » si l’on estime 
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qu’il aurait pu être écrit spontanément par un parolier ou plus généralement par un natif. 
C’est donc un facteur stylistique. En effet, une chanson qui semble avoir été traduite ne 
fonctionne pas très bien dans la CC, à la fois pour les chanteurs et les auditeurs de la 
chanson (Low 2017: 88). 
Pour déterminer si une chanson est naturelle ou non, les facteurs à prendre en 
compte sont notamment l’ordre des mots et le registre de langue (Low 2005: 195). 
Des mots dont la place n’est pas bonne ou une syntaxe approximative (pour créer 
des rimes ou traduire littéralement) peuvent empêcher le chanteur d’interpréter une 
chanson et les auditeurs de la comprendre. En effet, un texte qui n’est pas naturel demande 
un effort supplémentaire pour l’appréhender (Low 2017: 88). 
How could the singers begin to perform such lyrics with the sincerity and conviction good 
drama requires?  
Low (2017: 66) 
La compréhension et l’interprétation peuvent également être difficiles si le registre 
de langue n’est pas respecté. Si les registres trop familiers ou la langue parlée sont exclus, 
les styles d’écriture maladroits, notamment les traductions de traducteur automatique ou 
les traducteurs qui n’ont pas l’habitude de travailler avec la LC ne peuvent rendre une 
chanson « naturelle ». Un langage trop soutenu est également inadapté car les mots trop 
rares affectent le « degré de naturel » de la chanson. Par exemple, pour traduire le verbe 
espagnol mejorar en anglais, il est préférable d’opter pour improve au lieu de ameliorate, 
car improve est plus employé par les natifs. Cela n’est cependant pas valable pour les 
registres élevés qui doivent être rendus de la même façon dans les traductions (Low 2017: 
65 et 67–68). 
Le « degré de naturel » s’évalue par et par rapport à l’audience. C’est cette même 
audience qui, dans le passé, a pu critiquer des chansons traduites dont le « degré de 
naturel » n’était pas respecté, et qui sonnaient étrange ou ridicules à leurs oreilles (Low 
2005: 195). C’est pour éviter cela que le traducteur doit faire en sorte que le TC semble 
naturel, en prêtant attention à l’ordre des mots et au registre de langue. 
À l’instar de la chantabilité, le concept du « degré de naturel » varie selon les 
auteurs. Ainsi, Golomb (2005: 124) qualifie ce critère comme étant lié au rythme et aux 
accentuations. Ces deux aspects sont cependant distincts du « degré de naturel » selon 
Low, et forment le quatrième critère du PP. 
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2.2.4. Rhythm 
The criterion of Rhythm is judged with reference to the music: how well does it fit?  
Low (2017: 79) ; mise en relief et italique par l’auteur 
Une musique a un rythme différent de celui des mots : elle comprend des accents, 
des barres de mesure, des temps forts et des temps creux (Low 2017: 95). Le traducteur 
est habitué à considérer le rythme comme donné et immuable et donc à faire correspondre 
sa traduction au nombre de syllabes, aux accents et à l’intensité des notes de l’original 
(Apter et Herman 2016: 181). Nida (1964: 177) estime ainsi que le rythme se rapporte au 
nombre de syllabes que comporte le vers, nombre que le traducteur doit respecter. Par 
exemple, un vers de huit syllabes doit être traduit par un vers de huit syllabes. Cet objectif 
est qualifié de « highly desirable » par Low (2005: 196) : c’est seulement si le nombre 
original de syllabes est respecté que le traducteur aura la meilleure note possible au niveau 
du rythme (dans le cadre du PP). Cependant, le principe du PP n’est pas de viser la 
meilleure note à un seul critère, mais d’obtenir la meilleure moyenne totale. C’est 
pourquoi il encourage à faire preuve de souplesse, à faire des compromis et à ne pas 
adopter une approche rigide comme celle de Nida ou de Palmer (Low 2017: 96) : 
Writers of singing translations are obliged to use the number of notes with their 
corresponding lengths given in the score; the number of syllables contained within the word 
in translation must be identical to the number of syllables in the original – occasionally, some 
librettists may use additional notes, though this is considered bad practice as it alters more 
than one medium. […] The translation is neither poetic, prose, nor word for word. It is 
rhythmically, dramatically and semantically restricted.  
Palmer (2013: 23–24) ; mise en relief J.L. 
Low considère que l’approche de Palmer est trop stricte : s’il admet que des ajouts 
de notes peuvent altérer la musique, il ajoute que c’est un acte qui peut être sans 
conséquence et qui reste donc acceptable (Low 2017: 97). Il appuie son propos en prenant 
pour exemple les compositeurs français du 19e siècle, qui composaient des chansons sous 
forme de couplets et modifiaient légèrement le rythme au fil des vers, et ce, même s’ils 
comprenaient le même nombre de syllabes (Low 2005: 196). Les compositeurs peuvent 
également « ajouter, supprimer, répéter ou changer l’ordre des mots » (Apter et Herman 
2016: 181, ma traduction) afin d’obtenir un effet rythmique particulier. Ils modifient donc 
le rythme de manière délibérée :  
[c]learly composers did not all see the rhythmic details as sacrosanct.  
(Low 2005: 197). 
De la même façon les traducteurs peuvent également effectuer des modifications : 
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[t]ranslators too sometimes alter, indeed, must often alter, the verbal form of the source 
language to one more congenial to the target language, especially when translating from a 
largely multisyllabic or relatively rhyme rich-language into largely monosyllabic rhyme-poor 
English. These alterations […] typically take the form of spreading a single syllable over 
notes originally setting multiple syllables, and dropping some rhymes. When altering the 
verbal form, translators should carefully consider how the source text and music work 
together, and try to maintain their relationship.  
Apter et Herman (2016: 181); mise en relief J.L. 
Ainsi, même si, comme évoqué ci-dessus, avoir le même nombre de syllabes dans 
le TC que dans le TS est « très souhaitable », le traducteur peut toujours ajouter ou 
supprimer une syllabe s’il ne parvient pas à construire un vers au nombre de syllabes 
identique. C’est un choix que le PP accepte à la condition que la modification se trouve à 
un « endroit judicieux » (Low 2005: 197, ma traduction) : la suppression d’une syllabe se 
fait au mieux sur une note qui se répète et l’ajout sur un mélisme11, car le rythme est 
modifié mais la mélodie ne se retrouve pas « détruite » (Low 2005: 197, ma traduction). 
De plus, effectuer de légères modifications rythmiques peut éviter au traducteur d’avoir 
à sacrifier un autre aspect du PP, par exemple le sens ou le « degré de naturel », plus hauts 
dans la hiérarchie. 
I certainly do not mean this as a general license to rewrite melodies, merely a suggestion that 
an occasional subtle piece of musical “tweaking” may be preferable to a glaring verbal gaffe. 
Which is more respectful to the music?  
Low 2005: 197 
Le traducteur peut ajouter un mot quand le TC n’a pas assez de syllabes, ou bien 
quand des suppressions ont déjà eu lieu et qu’il faut remplacer ce qu’il manque. Dans 
tous les cas, le(s) mot(s) ajouté(s) doivent provenir du contexte. Par exemple, en anglais, 
il est possible de dire « perilous and rough » s’il est nécessaire d’avoir cinq syllabes, au 
lieu de traduire simplement « rough », car ces deux mots expriment sensiblement la même 
idée (Low 2005: 197 et 2017: 96). L’Illustration 2 donne quelques exemples d’ajouts et 
de suppressions de syllabes en anglais (Low 2017: 97). 
                                                 
11 « Two or more notes all sung on one syllable. For example the first syllable of ‘Silent Night’ or the ‘-ot’ 
syllable in ‘Swing Low Sweet Chari-ot’ » (Low 2017: 128). 
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Illustration 2 : Des exemples de modifications possibles en anglais (Low 2017: 97) 
L’allemand et le français offrent également des solutions pour ajuster le nombre de 
syllabes : en allemand, le traducteur pourra ajouter un mot de remplissage tel que ja ou 
doch, ou supprimer une syllabe non-accentuée comme -en (Leben devient ainsi Leb’n) ; 
le français peut jouer sur les -e muets qui ponctuent les phrases, les prononcer ou les 
supprimer quand c’est nécessaire (Low 2017: 97). De la même façon, le traducteur peut 
placer une syllabe sur plusieurs notes (ce qui ne s’entend pas car couvert par la musique) 
ou changer la place d’un mot (compensation de place) (Apter et Herman 2016: 181–182).  
Le français est une langue qui accorde beaucoup d’importance à la longueur des 
vers et à leur nombre de syllabes, en poésie comme en chanson. À l’inverse, l’anglais est 
une langue qui préfère les accentuations. Une chanson comporte ainsi des notes de 
différentes longueurs et de différentes intensités, qui peuvent transformer le nombre de 
syllabes que l’on entend ou chante réellement. C’est pourquoi le traducteur doit faire 
attention à la longueur des voyelles (ce qui rejoint le critère de chantabilité), mais sans 
oublier les consonnes ou les pauses dans les vers (le traducteur ne peut pas placer une 
syllabe lors de pauses) (Low 2005: 197–198). 
Low (2017: 95) illustre son propos avec les deux premiers vers de La Marseillaise. 
Ces deux vers sont : « Allons enfants de la patrie / Le jour de gloire est arrivé ». Si ces 
vers étaient ceux d’un poème, on compterait huit syllabes par vers. Mais le rythme 
musical donne un autre décompte : 
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Illustration 3 : La Marseillaise et le nombre de de syllabes des deux premiers vers (Low 2017: 95) 
Le schéma du haut présente le découpage des syllabes en fonction des notes, les 
temps forts (en majuscule) et les barres de mesures (les barres verticales), tandis que le 
schéma du bas montre les temps forts (barres obliques), suivis par les temps creux. La 
musique transforme l’octosyllabe du premier vers en décasyllabe, tandis que le second 
vers garde huit syllabes. Cet exemple montre que compter les syllabes n’est pas suffisant 
pour rendre le rythme dans une traduction, car le /i/ de patrie s’étend sur deux notes, et le 
/e/ final du premier vers est prononcé. D’autres aspects doivent être pris en compte, 
notamment la longueur des voyelles (voir sous-partie sur la chantabilité) et les 
accentuations (Low 2017: 95). 
Ces accentuations, c’est-à-dire l’intensité avec laquelle sont prononcées les 
syllabes, sont déterminées par les accents toniques des mots et des syllabes dans le vers. 
Le traducteur doit identifier quelles syllabes sont accentuées et lesquelles ne le sont pas, 
à la fois par rapport à la musique et à la phonétique de la langue. Il peut ainsi placer les 
accents toniques de la LC aux mêmes places que celles de la musique. Par exemple, une 
mesure à quatre temps sera accentuée sur la première note, légèrement sur la troisième et 
le sera encore moins sur les deuxième et quatrième notes (Apter et Herman 2016: 184). 
Le facteur de la musique oblige donc à placer des accents toniques de la LC aux 
accentuations inhérentes au rythme de la musique. Toutefois, certaines langues ont des 
règles strictes concernant les accents toniques, comme l’anglais, qui a des accents très 
audibles, dans les mots et dans les phrases. À l’inverse, le français est une langue où les 
syllabes ne sont que très peu accentuées, dans les mots et dans les phrases. Et c’est parce 
que le français n’a pas d’accents toniques marqués qu’il est possible de les adapter en 
fonction du rythme de la musique. Le français chanté est ainsi plus proche de l’anglais 
que du français parlé (Low 2017: 97–98 et Apter et Herman 2016: 184). 
Les syllabes, en plus d’être accentuées, ont une certaine longueur : elles peuvent 
être longues ou courtes. Par exemple, le -e muet final de nombreux mots français est une 
syllabe courte qui peut, en milieu de vers, être remplacée par une syllabe tout aussi courte, 
comme par les mots a ou the en anglais, ou par les syllabes -en ou -e en allemand. 
Ces restrictions de longueur et d’accentuation peuvent pousser le traducteur à 
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ajouter ou à supprimer une syllabe, notamment dans les langues où l’accentuation est 
stricte. Cela n’est pas idéal, mais c’est parfois ce que le traducteur peut proposer de mieux 
(Low 2017: 98–99). 
Il est ainsi possible de modifier le nombre de syllabes et de notes, mais aussi de 
modifier la musique en conséquence. En effet, le sens ou l’ordre des mots peuvent pâtir 
d’un rythme trop rigide. Low (2017: 102) prend l’exemple de la traduction du vers à 
quatre syllabes « Don Giovanni » de Mozart en « Don Ju-an-an », qui a transformé le mot 
« Juan » de façon à ce qu’il comporte quatre syllabes :  
[…] cette abomination était inutile ; pour l’éviter, il n’y avait qu’à supprimer une note, à tort 
respectée : un tel respect est la plus sanglante des injures.  
Saint-Saëns (1900 online) 
Ce procédé a permis de respecter le nombre de syllabes original, mais pas le « degré 
de naturel ». 
Toutes les chansons comportent un rythme, c’est pourquoi il convient de le 
respecter le plus possible, dans un souci de fidélité au compositeur. Le rythme d’une 
chanson est également créé par les rimes, le cinquième et dernier critère du PP (Low 
2005: 192). 
2.2.5. Rhyme 
The criterion of Rhyme focuses on a specific formal feature of the TT, the sounds of the line-
endings. Rhymes typically match final vowel and preceding consonant or final consonant 
and preceding vowel. How well does the TT rhyming match the rhyming found in the ST? 
Low (2017: 79–80) ; mise en relief et italique par l’auteur 
Les rimes sont, par définition, le son se trouvant à la fin du vers. Ce sont des sons 
très audibles et ceux que l’audience remarque le plus, à moins que 20 secondes séparent 
une rime d’une autre. Leur importance varie d’une chanson à l’autre (Low 2017: 103). 
Does a song-translation absolutely need rhyme? Some translators seem to have assumed, 
unthinkingly, that rhyme is valued equally everywhere. But really there is no consensus, 
across languages and cultures, decreeing that rhyme is a necessary component of vocal music. 
Low (2017:103) 
C’est le cas même en poésie : 
La rime n’est pas un élément indispensable de toute versification. Elle n’existe pas, ou 
apparaît à titre exceptionnel dans la poésie de langues accentuées comme le grec ou le latin. 
Son adoption dans la poésie anglaise est due à un phénomène d’analogie avec le système 
français, mais son émergence n’est pas imputable à une nécessité interne.  
Aquien (1990/31995: 41) 
L’importance donnée à ce critère est notamment dû à l’envie de faire une traduction 
de qualité. Mais les rimes ne sont pas toujours importantes, les autres sons peuvent aussi 
être pris en compte, comme les allitérations ou les assonances (Low 2017: 103). Apter et 
Herman (2016: 188) affirment même que le traducteur n’a pas besoin de rester fidèle au 
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schéma original. En effet, c’est la musique qui devrait fixer le schéma et le nombre des 
rimes, et non le TS. Ils estiment qu’il est possible pour le traducteur de réduire le nombre 
de rimes, d’en conserver le même nombre ou d’en ajouter, de remplacer des rimes 
parfaites par des rimes approximatives, de changer radicalement le schéma original, ou 
d’éliminer les rimes mais avoir recours à d’autres jeux de sonorités comme les 
allitérations ou les assonances (cf. Apter et Herman 2016: 188–198). 
À l’instar d’Apter et Herman, Low considère que les rimes n’ont pas à être aussi 
nombreuses qu’elles le sont dans le TS, ni qu’elles doivent être parfaites. Selon lui, le 
traducteur a le choix entre : 
• ne pas prendre les rimes en compte. Cela est possible si les rimes n’ont pas un 
rôle très important dans la chanson ; sinon, la traduction peut passer à côté d’un 
aspect essentiel (par exemple, deux personnages en même temps dans un opéra 
et leurs rimes sont synchronisées. Ne pas les synchroniser dans le TC ferait 
perdre un aspect important de l’original ; 
• conserver les rimes, leur nombre, leur qualité et leurs emplacements. Mais les 
autres aspects du PP peuvent en pâtir, car construire les vers à partir des rimes 
influe considérablement sur leur structure ; 
• appliquer le PP, ce qui lui permet d’opter pour une solution intermédiaire. Il 
peut choisir de conserver des rimes mais pas toutes, en modifier le nombre ou 
la qualité. Cela lui permet de ne pas placer les rimes en haut des priorités et de 
les ajuster en fonction des autres critères, notamment le sens (Low 2005: 198 
et 2017: 103–104). 
Contrairement à Apter et Herman, Low (2017: 104–105) ne parle pas de 
l’importance de la musique dans l’élaboration du schéma de rimes de la traduction. Le 
traducteur doit déterminer quelles sont les rimes qu’il ne peut pas perdre. Par exemple, 
dans un quatrain classique, la rime la plus importante est la dernière, car c’est celle qui 
clôt le couplet et la phrase musicale. 
[…] [B]ut I might not care whether this line rhymes with line 1, 2, or 3. And I might not care 
whether the other two lines rhyme well, or at all.  
Low (2005: 199) 
Une approche rigide de la traduction réfuterait ces affirmations. Le PP se caractérise 
cependant par une certaine souplesse et la possibilité d’effectuer des modifications (Low 
2017: 105). Par exemple, un quatrain avec un schéma classique abab peut se permettre 
de perdre la rime a si la rime b est conservée. Le schéma abab se transforme donc en 
abcd, ou bien peut devenir aabb ou abba (Apter et Herman 2016: 188 et Low 2017: 105). 
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Admittedly, these options would not score 100 per cent for rhyming. But there are very few 
songs where listeners actually notice whether the rhyme-scheme is consistent or not.  
Low (2017: 105) 
Low (2017: 105) estime également que les rimes n’ont pas besoin d’être parfaites, 
c’est-à-dire d’avoir exactement le même son ni la même accentuation. Des « rimes 
imparfaites » (« imperfect rhymes » selon la terminologie employée par Low), comme 
les assonances, peuvent parfois être une meilleure solution, car elles permettent de 
conserver le sens. Par exemple, Apollinaire, dans le poème La Loreley, fait rimer les mots 
quatre et astres, qui ne sont que des assonances (Ducros 1996: 71). 
Low (2017: 106–107) donne quelques exemples pour mesurer la qualité des rimes, 
en partant des rimes riches en allant jusqu’aux rimes pauvres (voir Illustration 4). 
 
Illustration 4 : Tableau pour déterminer la qualité des rimes selon Low (Low 2017: 106) 
Les paires A et G sont des rimes riches car elles ont trois phonèmes en commun, 
les paires B et H sont des rimes suffisantes car elles partagent deux phonèmes. Les paires 
C, D, I et J sont des rimes approximatives, et sont ainsi toujours considérées comme des 
rimes. Les paires E, F, K et L ne sont plus considérées comme des rimes car les phonèmes 
sont trop différents. Cependant, ces associations sont peut-être mieux qu’aucune rime. De 
plus, recourir à ces méthodes permet au traducteur d’élargir ses possibilités et de ne pas 
appauvrir sa traduction. 
En outre, le traducteur peut compenser un vers qui ne comporte pas de rime avec 
d’autres jeux de sonorités. Par exemple, les poètes placent également des rimes à la césure 
des vers, ou jouent avec les assonances et les allitérations au sein du vers. Le traducteur 
peut ainsi conserver une certaine continuité, même quand une chanson (ou un poème) n’a 
pas de rimes en fin de vers (Low 2017: 107). 
Les rimes sont donc un aspect du PP que le traducteur ne doit pas toujours prendre 
en compte. D’autres possibilités existent pour compenser un éventuel manque de rimes 
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et pour créer des jeux de sonorités. 
2.2.6. Autres contraintes 
Les répétitions sont une autre contrainte de la MLT qui n’est pas évoquée dans le 
PP. Elles peuvent être incluses dans la musique ou dans le texte verbal, peuvent être des 
vers entiers ou des mots isolés (Apter et Herman 2016: 200–201). Les approches strictes 
de la traduction les considèrent comme faisant partie de la musique et du rythme et 
doivent à ce titre être conservées dans le TC. Cependant, ce n’est pas toujours utile ou 
possible (Apter et Herman 2016: 44–46) : si le TC devrait les rappeler, les replacer à 
l’identique peut s’avérer impossible ou peut nécessiter de recréer d’autres aspects du TS. 
Les supprimer peut être une « golden opportunity to expand, to probe, to clarify, to bring 
into focus something that in the original is often vague, generalized, abstract » (Pippin 
1998 online). Les conserver ou non est également une question de culture : un public 
italien ou français accepte les répétitions, au contraire d’un public anglophone, qui 
pourrait être gêné s’il y en a trop. Les traducteurs qui traduisent vers l’anglais peuvent 
donc profiter de ces occasions pour dévier du texte, expliquer quelque chose, insister plus 
en longueur sur une autre, ou bien modifier le sens de la répétition. Si jouer sur le sens 
n’est pas possible, le traducteur peut se retrouver avec des vides à compléter. Il peut 
utiliser des mots de remplissage, comme évoqué dans 2.2.4, ou bien user de répétitions 
de vers, de mots ou même de rimes, d’allitérations et d’assonances. Ces trois derniers 
procédés ne sont pas des répétitions à proprement parler, mais ils peuvent concourir à 
créer une impression d’harmonie et de répétition (Apter et Herman 2016: 201–205). 
Les chansons peuvent également contenir de l’humour, dont une partie sera 
inévitablement perdue. En effet, certaines blagues ou certains jeux de mots sont 
intraduisibles dans la LC ou bien ne seront pas compris par le public cible, ou parfois 
même par le traducteur. Des blagues peuvent aussi avoir un double-sens, auquel cas le 
traducteur ne peut pas toujours traduire ces deux sens dans la LC, mais peut interpréter et 
en choisir un seul (Apter et Herman 2016: 51–53). Il peut aussi arriver que la signification 
du passage ambigu soit expliqué à un autre endroit du texte, ou bien que le contexte 
permette de comprendre ce qu’il signifie (Low 2017: 31). L’ironie est une autre sorte 
d’humour, plus difficile à déceler car plus visible dans le ton que dans les mots. Le 
traducteur peut devoir accentuer sur le passage ironique pour le retranscrire de la même 
manière dans le TC (Low 2017: 33). 
Le traducteur peut faire face à d’autres contraintes liées à la structure de la LS et de 
la LC. Par exemple, le langage peut être d’un certain registre qu’il faudra respecter, il 
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peut même être vieilli. Les archaïsmes ne sont pas courants en chanson, et doivent donc 
être évités en traduction. En revanche, il est acceptable, notamment en opéra, d’opter pour 
des tournures anciennes quand la pièce se déroule dans le passé (cf. Apter et Herman 
2016: 136–138). La LS peut également utiliser des euphémismes, ou bien des expressions 
idiomatiques. La difficulté pour le traducteur est de comprendre l’euphémisme et de le 
retranscrire dans la LC, également de manière indirecte, pour que le message reste 
identique. Quant aux expressions idiomatiques, c’est le sens qu’il convient de traduire, et 
non les mots en eux-mêmes. Ce sont souvent des expressions métaphoriques, mais elles 
peuvent parfois être utilisées au sens littéral ou dans le but de créer un trait d’humour. Le 
traducteur doit comprendre la signification de l’expression avant de la traduire (Low 
2017: 32). Il doit également saisir les métaphores (et les comparaisons), qui 
fortunately […] tend to be uncomplicated: readily comprehensible and seldom extended 
across many lines as can happen in poems  
Low (2017: 34) 
Les traductions de textes classiques peuvent expliciter une métaphore ou la traduire 
de façon littérale. Mais une chanson est un texte qui demande une certaine poésie et une 
certaine beauté. Ainsi, le traducteur devra essayer de conserver la richesse de la 
métaphore, surtout si elle participe à la beauté de la chanson. Des métaphores (ou des 
comparaisons) peuvent également être ajoutées selon les besoins de la chanson, ou si une 
métaphore a dû être supprimée à un autre endroit (Low 2017: 34–35). 
Une dernière contrainte un peu différente et qui ne découle pas du texte ni de la 
langue est le problème des images. Kaindl (2005) prend l’exemple des chansons pop, qui 
sont souvent associées à des clips musicaux, mais les chansons des films Disney sont 
également concernées par cet aspect. En effet, les films comportent un mode verbal et un 
mode visuel que le traducteur doit prendre en compte afin de traduire l’ensemble du média 
(ce sujet sera traité dans la partie 3). Kaindl (2005: 238) déplore que les études sur la 
traduction de la musique pop ne prennent pas plus en compte le facteur des images, car 
le mode visuel, selon lui, a un rôle au moins aussi important que le mode verbal dans la 
traduction de la musique. Il affirme que la signification d’une chanson passe également 
par les images, et que les modifications de sens apportées dans une traduction peuvent 
s’expliquer par l’influence des images (Kaindl 2005: 238–239). 
Les chansons Disney sont constituées de son et de paroles et aussi d’images car 
elles sont présentes dans des films. Ainsi, si elles présentent les caractéristiques classiques 
de la MLT, elles présentent aussi certaines caractéristiques de la traduction audiovisuelle, 
que nous allons étudier dans la partie suivante.  
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3. La traduction audiovisuelle 
3.1. Qu’est-ce que la traduction audiovisuelle ? 
L’expression traduction audiovisuelle (TAV) s’applique à la traduction des médias 
mélangeant le son aux images, comme les films ou les documentaires. Ces textes sont 
différents des textes imprimés classiques car ces derniers ne comportent qu’un mode 
visuel (des mots imprimés). Or les textes audiovisuels (textes AV) associent, comme 
indiqués dans leur nom, un mode audio et un mode visuel (Chaume 1998: 16) : 
• le mode visuel utilise des signes verbaux (les mots écrits) et non-verbaux (tout 
le reste visible à l’écran) ; 
• le mode audio utilise des signes verbaux (les mots que l’on entend) et non-
verbaux (les autres sons) (Remael 2010: 13). 
Ces deux modes n’ont pas besoin d’être traduits dans leur entièreté. Le travail du 
traducteur est de traduire les mots que l’on entend et plus particulièrement les dialogues. 
Les images et les autres sons du texte original sont conservés : le traducteur modifie le 
mode audio-verbal mais pas le mode visuel (verbal et non-verbal) ni le mode audio non-
verbal. 
Pour résumer, 
[u]nter audiovisueller Übersetzung versteht man allgemein das Übersetzen von 
Medienformaten, die einen sichtbaren und einen hörbaren Teil haben. Bei der audiovisuellen 
Übersetzung wird das ursprünglich vorliegende Material verändert. Teile dieses Materials 
bleiben, anders als bei vielen anderen Formen der Übersetzung, erhalten und werden ergänzt 
oder mit neuen Materialteilen kombiniert.  
Jüngst (2010: 1) 
Les films font bien entendu partie des textes AV, ils répondent en tout point à leurs 
caractéristiques : ils sont composés d’images et de sons (mode visuel et audio) et de signes 
verbaux et non-verbaux (les inscriptions à l’écran ou les mots prononcés, toutes les autres 
images et tous les autres sons) ; leur traduction modifie des parties (les dialogues ou 
parfois les inscriptions à l’écran) et en conserve d’autres (les autres sons et les images). 
Les chansons Disney correspondent également à cette définition, car elles se 
trouvent dans des films et comportent ainsi une partie audio (les paroles de la chanson en 
elle-même) et une partie visuelle (les images du film). Leur traduction relève donc 
également de la TAV. 
Il existe plusieurs formes de TAV, comme le sous-titrage, l’audio-description ou le 
doublage (cf. Gonzalez 2011 et Jüngst 2010). En Allemagne et en France, les films Disney 
sont doublés. Nous nous intéresserons donc uniquement à ce type de TAV et nous 
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laisserons le soin à d’autres travaux d’étudier les autres formes plus en détail. 
3.2. Qu’est-ce que le doublage ? 
Le doublage est l’une des deux techniques dominantes de la TAV avec le sous-
titrage (Gonzalez 2011: 17). 
[It] consists of replacing the original track of a film’s (or any audiovisual text) source 
language dialogues with another track on which translated dialogues have been recorded in 
the target language. The remaining tracks are left untouched (the soundtrack – including both 
music and special effects – and the images).  
Chaume (2012: 1) ; mise en relief J.L. 
Le doublage consiste donc à supprimer les dialogues de la LS (les signes verbaux 
de la partie audio) et à les remplacer par leur traduction dans la LC. Le reste est laissé 
inchangé (toute la partie visuelle et les signes non-verbaux de la partie audio). Lors de ce 
processus de remplacement, le traducteur doit respecter plusieurs facteurs résumés par 
Nida (1964: 178) :  
• le timing des syllabes et des respirations ; 
• la synchronisation des consonnes et des voyelles avec les mouvements des 
lèvres des acteurs ; 
• l’accord des mots et des gestes (par exemple, certains mots ou expressions ne 
peuvent pas être associés à un haussement d’épaules) ; 
• les différences de dialectes entre les acteurs ; 
• le timing des traits d’humour ou des expressions provoquant une certaine 
réaction chez les autres personnages/acteurs. 
La liste de ces facteurs permet de compléter la définition du doublage comme suit : 
[Dubbing] involves replacing the original soundtrack containing the actors’ dialogue with a 
TL recording that reproduces the original message, ensuring that the TL sound and the 
actors’ lip movements are synchronized in such a way that target viewers are led to 
believe that the actors on screen are actually speaking their language.  
Cintas & Orero (2010: 442) ; mise en relief J.L. 
Cette définition met en avant le fait que le doublage ne se limite pas à la traduction 
des dialogues originaux. Les nouveaux dialogues doivent également être synchronisés 
avec les mouvements des lèvres des acteurs, afin que les spectateurs de la LC pensent que 
les acteurs parlent leur langue. 
Cette nécessité de synchronisation est un des standards de qualité (quality 
standard, Chaume 2012: 14) du doublage. Cette expression désigne un facteur à respecter 
dans le processus de doublage. Ne pas respecter un des standards de qualité peut éveiller 
la suspicion des spectateurs, engendrer des critiques ou même un échec commercial. Ces 
standards sont subjectifs : il n’y a pas de consensus sur le sujet, un doublage peut plaire à 
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quelqu’un et déplaire à quelqu’un d’autre. Aucune étude empirique n’a démontré 
comment qualifier objectivement un doublage de « bon » ou de « mauvais ». Il est 
néanmoins possible de se mettre dans la peau d’un spectateur idéaliste qui a des hautes 
exigences dans la qualité du doublage (Chaume 2012: 14–15). On obtient ainsi six 
standards de qualité : 
• (1) la synchronisation ; 
• (2) des dialogues réalistes et crédibles ; 
• (3) des images et des mots cohérents vis-à-vis l’un de l’autre ; 
• (4) une traduction fidèle ; 
• (5) un son clair et de qualité ; 
• (6) le jeu des comédiens de doublage (Chaume 2012: 15–20). 
Les points (5) et (6) n’ont pas d’influence sur la traduction et ne seront donc pas 
étudiés dans ce travail. Les points (2) et (4) se rapportent pour nous à la traduction des 
paroles des chansons et font donc partie de la MLT. Les points (1) et (3) nous concernent 
directement et feront donc l’objet des deux prochaines sous-parties. 
3.2.1. La synchronisation 
Synchronization is one of the features of translation for dubbing that consists of matching the 
target language translation and the articulatory movements of the screen actors and actresses, 
and ensuring that the utterances and pauses in the translation match those of the source text. 
Chaume (2010: 68) 
Cette définition de Chaume permet de diviser la synchronisation en trois 
catégories : 
• synchronisation des lèvres, ou synchronisme phonétique ; 
• synchronisation des mouvements du corps, ou synchronisme kinésique ; 
• synchronisation entre les prises de parole et les pauses, ou isochronisme 
(Chaume 2012: 68, ma traduction). 
Le synchronisme phonétique a pour but d’adapter la traduction aux mouvements 
articulatoires des acteurs. L’objectif est de produire un doublage naturel, c’est pourquoi 
le processus de traduction doit prêter attention aux voyelles ouvertes [a, ɑ, ɛ, œ, ɔ] 
(Aquien 1990/1995: 67) et aux consonnes bilabiales (/p/, /b/, /m/) et labio-dentales (/f/, 
/v/) (Milly 1992/1996: 264). Selon l’approche de Fodor12 (1976: 54–57), la 
synchronisation n’est parfaite que lorsqu’une consonne bilabiale est remplacée par une 
autre consonne bilabiale et qu’une voyelle arrondie est remplacée par une autre voyelle 
                                                 
12 Fodor, István (1976): Film Dubbing: Phonetic, Semiotic, Esthetic and Psychological Aspects. Hambourg: 
Helmut Buske ; cité dans Chaume 2012: 68) 
34 
arrondie [ɑ, ɔ, o, u] (Chaume 2012: 68–69). Cependant, « il est très difficile de produire 
un produit parfaitement synchrone au niveau des lèvres » (Jüngst 2010: 71, ma traduction) 
et les doublages ne sont que « rarement et jamais entièrement synchrones au niveau des 
lèvres » (Jüngst 2010: 72, ma traduction). C’est particulièrement difficile quand la LC est 
très éloignée de la LS. Par exemple, synchroniser de l’italien à l’allemand posera plus de 
problèmes au traducteur que de synchroniser de l’anglais à l’allemand, car en italien, on 
retrouve beaucoup de voyelles, un débit de parole différent et des mouvements de lèvres 
plus prononcés (Jüngst 2010: 72). C’est pourquoi les règles strictes de Fodor sont « a bit 
exaggerated and his advice is not followed in professional practice » (Chaume 2012: 69). 
En effet, les traducteurs se contentent de synchroniser les textes pendant les gros plans 
(GP) et très gros plans (TGP), de la façon suivante (Chaume 2012: 69) : 
• les voyelles ouvertes de la LS (par ex. [ʌ], [æ], [aː] [e]) doivent correspondre à 
des voyelles ouvertes dans la LC. Il n’est pas nécessaire de garder la même 
voyelle, mais elle doit se trouver à la même place que dans l’original. Un [æ] 
peut remplacer un [e] et inversement ; 
• les consonnes bilabiales de la LS peuvent être remplacées par des consonnes 
bilabiales ou même labio-dentales : un /p/ peut être remplacé par un /m/, /b/ ou 
même par /f/ ou /v/ (Chaume 2012: 74). 
Les autres consonnes n’ont pas besoin d’être synchronisées car ce n’est pas la 
position des lèvres qui les forme, mais la position de la langue. C’est pourquoi ce sont 
surtout les ouvertures et les fermetures de lèvres pour les voyelles qui sont concernées 
par la synchronisation (Jüngst 2010: 75). Quelques exemples de positions de lèvres dans 
l’Illustration 5 : 
 
Illustration 5 : Les positions des lèvres (Jüngst 2010: 75) 
Opter pour une voyelle différente de l’original mais qui respecte la position des 
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lèvres signifie qu’il est possible d’opter pour des sons approximatifs qui ne font que 
ressembler aux sons originaux (Chaume 2012: 69). Cela implique qu’il est plus important 
d’avoir plus de sons synchronisés que de sons exactement correspondants : la quantité est 
plus importante que la qualité (Jüngst 2010: 73). Un synchronisme phonétique partiel 
n’est par conséquent pas un problème. En outre, la plupart des spectateurs se concentrent 
sur le film et n’effectuent pas une analyse complète de la synchronisation. Ils ne sont pas 
non plus habitués à lire les mouvements des lèvres et ne savent pas à quel son correspond 
quelle position de lèvres (Jüngst 2010: 74). Déterminer en visionnant un film quel était le 
son original est d’autant plus difficile que chaque son n’a pas une position des lèvres 
propre : par exemple, en allemand, 41 sons correspondent à seulement 13 positions de 
lèvres, et les statistiques des autres langues ne sont pas très différentes (cf. Jüngst 2010: 
73–74). 
Lors du processus de doublage, le traducteur doit également prendre en compte que 
les dialogues ont une longueur définie qui doit être respectée. C’est le deuxième procédé 
de synchronisation, que l’on appelle isochronisme, et qui signifie : 
equal duration of utterances, i.e., when spoken, the translated dialogue must be exactly the 
same length as the time the screen actor or actress has his/her mouth open to utter the ST 
[Source Text] dialogue exchanges.  
Chaume 2012: 72 
La longueur du dialogue se mesure entre le moment où l’acteur ouvre les lèvres 
pour parler et le moment où il les ferme. C’est l’aspect de la synchronisation le plus 
accessible pour le public, car il est aisé de voir si l’acteur bouge toujours les lèvres en 
parlant ou s’il parle en ayant la bouche fermée. Cette accessibilité implique qu’il est plus 
simple de remarquer les erreurs, même pour les spectateurs qui ne sont pas habitués à lire 
sur les lèvres. C’est d’ailleurs souvent le non-respect de l’isochronisme qui engendre des 
critiques envers un doublage. En revanche, respecter l’isochronisme aide à améliorer la 
qualité du doublage et à le rendre plus crédible (Chaume 2012: 69 et 2012: 72–73). Dans 
notre travail, cet aspect est lié au rythme de la musique : la chanson n’est pas seulement 
délimitée par le nombre de syllabes, mais aussi par l’isochronisme. 
Le troisième aspect de la synchronisation est le synchronisme kinésique, c’est-à-
dire le synchronisme entre les paroles et les mouvements du corps. Par exemple, secouer 
la tête de gauche à droite ne peut pas être accompagné d’un « oui » dans la plupart des 
cultures occidentales. Dans ce cas précis, les spectateurs s’attendront à une négation et le 
traducteur devra transposer une négation. Les erreurs et le non-respect de cet aspect sont 
rares, car les mouvements du corps sont facilement repérables et il est ainsi aisé d’ajuster 
sa traduction en fonction d’eux (Chaume 2012: 70–71). 
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Ces facteurs n’ont pas besoin d’atteindre le même degré de perfection selon les 
textes AV : certaines formes sont beaucoup plus exigeantes que d’autres. Par exemple, le 
sous-titrage demande une certaine forme d’isochronisme, car les sous-titres sont calés sur 
le temps de parole des acteurs. Mais une certaine latitude est tolérée, il est par exemple 
possible de laisser un sous-titre sur plusieurs plans avant ou après que l’acteur ait fini de 
parler. Pour le voice-over, le synchronisme phonétique est inexistant car c’est un procédé 
qui superpose les voix. L’isochronisme n’est pas non plus totalement respecté, car la 
traduction commence quand la personne a déjà commencé à parler. Le doublage est plus 
exigeant que les deux formes précédentes, mais la synchronisation n’y est pas parfaite 
non plus : 
• le synchronisme phonétique peut être souple et les sons peuvent 
s’interchanger ; 
• le synchronisme kinésique est souple dans les moments où les mouvements 
sont ambigus ; 
• l’isochronisme peut être imparfait à une ou deux syllabes près sans que le 
spectateur ne le remarque. 
Le degré de perfection dépend également du type de texte et du public : un film 
pour le cinéma sera beaucoup plus exigeant qu’une série destinée à la télévision ; un 
public adulte a plus d’attente qu’un public enfant ou adolescent au niveau du 
synchronisme phonétique ; un cartoon aura plus besoin d’un haut degré de synchronisme 
kinésique que de synchronisme phonétique ; les langues proches avec des mots en 
commun auront certaines facilités à respecter le synchronisme phonétique (cf. Chaume 
2012: 75–78). 
Il existe deux autres types de synchronisme : le character synchrony et le content 
synchrony. Le premier, le character synchrony de Whitman-Linsen13 (1992), se réfère à 
l’adéquation de la voix pour le personnage. Par exemple, un enfant ne peut pas être doublé 
par un homme adulte et une femme doit avoir une voix féminine. Cependant, Chaume 
réfute cet aspect comme type de synchronisme, car il incombe à la comédie et non au 
processus de synchronisation. En effet, le choix de la voix n’a pas d’impact sur la 
traduction, le texte suffit au traducteur pour se faire une idée du personnage (Chaume 
2012: 69–70). 
Le second, le content synchrony de Mayoral et al (1988), se rapporte à la relation 
de ce qui se passe à l’écran (les images) et de ce qui est dit (les dialogues). Chaume 
                                                 
13 Whitman-Linsen, Candace (1992): Through the Dubbing Glass. Frankfurt am Main: Peter Lang ; cité dans 
Chaume (2012: 69–70) 
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considère que le terme synchrony est cependant mal choisi et porte à confusion, car 
Mayoral et al font plutôt référence à la cohérence (coherence). En effet, la traduction ne 
doit pas seulement respecter le texte de la LS (les dialogues originaux), elle doit aussi 
correspondre aux images. La traduction doit être cohérente avec ce qui se passe à l’écran. 
La cohérence ne relève pas de la synchronisation (Chaume 2012: 70) mais des contraintes 
textuelles (Chaume 1998), qui font l’objet de notre prochaine sous-partie. 
3.2.2. Les contraintes textuelles 
Audiovisual texts constitute one of the genre in which non-verbal information plays a 
relevant role. Movements, sounds, gesture, objects, colors, etc., are as important as verbal 
utterances, and their meaning cannot be ignored.  
Chaume (1997: 315) 
Les textes AV sont des textes présentant deux types de sous-textes : un verbal et un 
visuel. Le sous-texte verbal (verbal subtext, Chaume 1997 et 1998), c’est-à-dire le script, 
prend vie grâce aux acteurs. Ce script se doit d’être crédible et réaliste pour le spectateur, 
les dialogues doivent sembler réels et ne pas avoir été écrits en amont. Quant au sous-
texte visuel (visual subtext, Chaume 1997 et 1998), les images doivent sembler naturelles, 
les mouvements des acteurs être cohérents à l’action. En outre, ces deux sous-textes sont 
cohérents entre eux dès la version originale, ce que le traducteur doit transposer dans la 
LC. En effet, il doit inclure le fait que le message visuel et le message verbal interagissent 
entre eux et que chacun délivre des informations différentes mais complémentaires et 
cohérentes entre elles (Chaume 1997: 318–319). 
Ces informations sont cohérentes entre elles car elles sont en interaction constante. 
Par exemple, les acteurs peuvent parler et en même temps désigner du doigt ou d’un signe 
de tête un objet visible à l’écran. Parler représente le sous-texte verbal dont il faut traduire 
le sens et le mode visuel implique de respecter les images (ce qui comprend également le 
synchronisme phonétique, que l’on voit à l’écran et qu’on entend). Les métaphores sont 
un exemple particulièrement parlant : chaque culture a ses propres métaphores qu’il est 
impossible de traduire littéralement. Dans un texte à un seul mode, où seuls des mots sont 
écrits, il est assez simple de remplacer la métaphore de la LS par une métaphore 
équivalente dans la LC. Cependant, traduire une métaphore illustrée par des images – 
impossibles à modifier – impose parfois de trouver d’autres solutions : 
But in our texts the simultaneous visual translation might oblige the translator to find 
another alternative, because the literal meaning of a metaphor or an equivalent metaphor 
may not be a correct solution.  
Chaume (2012: 18) ; mise en italique par l’auteur ; mise en relief J.L. 
Une nouvelle fois, c’est la cohérence et la simultanéité de la narration visuelle avec 
la narration verbale qui oblige le traducteur à trouver d’autres solutions pour traduire. 
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Chaume (1998: 18) donne l’exemple du dessin animé The Comic Strip qui présente un 
cheval qui change de couleur et qui fait ainsi écho à l’expression anglaise « that is a horse 
of a different colour », en version française « c’est une autre paire de manche ». Ce cheval 
est blanc mais passe au jaune quand il est effrayé (la couleur symbolisant la lâcheté dans 
certaines cultures occidentales). Un personnage qui dit cette expression lorsque le cheval 
change de couleur provoque un effet humoristique en raison du double sens de la phrase 
(et aussi parce qu’il est plutôt inhabituel pour un cheval de changer de couleur). Le 
message visuel est alors en parfaite cohérence avec le message verbal. Comment traduire 
l’expression « that is a horse of a different colour » dans les autres langues ? Une 
expression peut avoir une expression équivalente qui a la même signification, sans pour 
autant utiliser les mêmes images. Elles ne sont donc pas identiques et le côté humoristique 
est perdu si le traducteur traduit littéralement. C’est pourquoi « they have to go beyond, 
they have to create » (Chaume 1998: 18) : 
In our texts the visual narration cannot be manipulated, so translators will have to find 
isotopic solutions in the verbal subtext, where they are allowed to manipulate. On the other 
hand, this constraint allows them to find solutions which do not respect the literal meaning 
of the source text, of the source verbal subtext. That is to say, constraints allow the 
translator to create, they permit recreation. We can get away from the source verbal 
subtext […] but moving away from the visual subtext would lead to a lack of textual 
coherence that could lead to a total misunderstanding of the film.  
Chaume (1998: 18) ; mise en relief J.L 
Les contraintes peuvent ainsi être une chance pour le traducteur, qui se voit offrir 
la possibilité de s’éloigner du texte d’origine. Les possibilités de (re)création restent 
cependant assez limitées car ce sont les images qui les définissent. 
La déduction logique est que la narration visuelle passe au premier plan par rapport 
au message verbal : le traducteur adapte la traduction selon les images, pas selon le 
message verbal. Le sens de celui-ci peut s’en retrouver modifié, mais il doit respecter la 
narration de la LS, sous peine de ne plus comprendre le texte AV (par exemple, traduire 
une blague par une blague de même nature) (Chaume 1998: 20). 
La TAV présente ainsi des contraintes autres que le respect des dialogues, 
contraintes qu’il faudra prendre en compte dans l’analyse des traductions. Dans la 
prochaine partie, nous étudierons la méthodologie utilisée dans ce travail. 
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4. Cadre théorique et méthodologique 
4.1. La théorie du Skopos comme outil  
Comme évoqué dans 2.2, la base de ce travail est le Pentathlon Principle et ses cinq 
contraintes. Le PP peut être utilisé dans beaucoup de types de MLT, comme dans les sous-
titres ou les traductions écrites pour que le public comprenne la chanson. Nous nous 
concentrerons sur les chansons chantables car c’est sur cela que porte ce travail. Elles ont 
« a very specific purpose: to produce a text which a singer can sing to an audience » (Low 
2005: 185). 
Pour atteindre ce « purpose », la traduction chantable doit respecter les cinq 
contraintes analysées dans 2.2 : la chantabilité, le sens, le « degré de naturel », le rythme 
et les rimes. En outre, 
[i]deally, a clever illusion must be created: the TT (target text) must give the overall 
impression that the music has been devised to fit it, even though that music was actually 
composed to fit the ST [source text].  
Low (2005: 185) 
Elle doit ainsi correspondre à la musique, ce qui ajoute une difficulté 
supplémentaire par rapport aux traductions classiques : 
Because singable translations are almost always devised to fit the original music, they face a 
constraint beyond those imposed on other translations. No translation is ever “perfect”, but 
this constraint […] perhaps renders singable translations even less “perfect”.  
Apter et Herman (2016: 2) 
Ce problème de perfection (ou d’imperfection) n’est pas un problème pour Low 
(2005). Il considère que les contraintes particulières de la MLT sont une raison suffisante 
pour que le traducteur décide de ne pas se focaliser uniquement sur son devoir de loyauté 
envers l’auteur et le TS. Au contraire, il considère qu’il est plus « practical » (Low 2005: 
185) d’adopter une approche qui se concentre sur le TC et sur la « future function of the 
TT (Target Text) and stresses the importance of its end-purpose » (Low 2005: 185). La 
« future function » est désignée par le mot skopos dans les approches fonctionnalistes 
comme celle de Vermeer (Low 2005: 185). 
Vermeer utilise le terme skopos pour désigner le « goal or purpose, defined by the 
commission and of necessary adjusted by the translator14 » (Vermeer 2012: 200, traduit 
par Chesterman). Low (2005: 186) précise que Vermeer a développé sa théorie comme 
une théorie générale de la traduction et que, même s’il parle surtout des textes informatifs, 
                                                 
14 Le but de ce mémoire n’est pas d’étudier la théorie du skopos en détails, seulement de voir comment elle est 
utilisée en MLT. Pour une étude complète, cf. Reiß et Vermeer 1984. 
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il inclut également les textes expressifs, dont les textes littéraires et les chansons. 
Les chansons ne sont pas toutes équivalentes face au skopos. En effet, seule une 
minorité d’entre elles a un but bien précis, notamment les jingles publicitaires, qui sont 
faits pour vendre un produit d’une marque particulière. L’avantage de la définition de 
Vermeer est qu’elle prend en compte les souhaits du donneur d’ordre, qui les transmet au 
traducteur. Le traducteur ajuste la traduction en les prenant en compte, ainsi qu’en pensant 
aux utilisateurs finaux (Low 2017: 40). Par exemple, si le donneur d’ordre veut traduire 
un texte scientifique pour en faire un article dans un journal pour enfant, le traducteur 
devra adapter le vocabulaire ou même la longueur de l’article à l’âge des lecteurs. De la 
même façon, en MLT, le traducteur devra prendre en compte la capacité du public à 
comprendre et apprécier la chanson dans le temps imparti (Low 2005: 186). La traduction 
sera ainsi ajustée en fonction de la LC et non de la LS, ce qui est résumé par Nord de la 
façon suivante : 
the standard will not be intertextual coherence but adequacy or appropriateness with regard 
to the skopos.  
Nord (1997: 33), mise en italique par l’auteur 
Le skopos permet également au traducteur de s’éloigner des anciennes théories qui 
faisaient prévaloir le TS sur le TC. Comme évoqué ci-dessus, même si le skopos est tout 
d’abord pensé pour les textes informatifs, il peut également être appliqué pour les 
traductions de textes littéraires et les chansons. En effet, la MLT présente différents types 
de traduction avec des messages et skopoi très différents : si les jingles publicitaires sont 
faits pour vendre, les berceuses sont faites pour endormir et les sérénades pour clamer 
son amour ; tandis que d’autres chansons sont écrites pour amuser ou émouvoir le public 
(Low 2017: 40 et 2005: 193) ; elles peuvent être destinées aux chanteurs, au public qui 
veut comprendre les paroles, ou mises en sous-titres dans les films (Low 2013: 72). 
Les traductions chantables sont un genre particulier de MLT. Et puisqu’elles 
doivent correspondre à la musique, Low affirme que : 
Clearly, song is a case where mere loyalty to the source text will not produce good functional 
results – various other criteria have to be considered, criteria of practical nature.  
(Low 2005: 186). 
Les « criteria of practical nature » sont les contraintes que Low (2005) utilise dans 
le PP (cf. 2.1.2). Ce sont ces contraintes et l’analyse du public cible qui permettent au 
traducteur de décider si le texte doit être traduit littéralement ou non (Low 2005: 186). 
Dans le cas d’une traduction chantable, le traducteur doit donc s’assurer qu’elle peut 
physiquement être chantée (cf. 2.2.1) et prendre en compte le fait que le public doive 
comprendre et apprécier la chanson en un temps limité (Low 2005: 186). 
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[T]he translator must pay careful attention to ensuring that the TT possesses those 
characteristics which will best help it to fulfil that function.  
Low (2005: 186) 
Low donne l’exemple d’un vers de Carmen, traduit comme suit : « The brass rods 
of the sistra would ring with a metallic jangle » (Low 2017: 41, mise en italique J.L.). Il 
affirme que cette traduction aurait été correcte pour les personnes qui se concentrent 
uniquement sur la fidélité par rapport au TS. Or, le mot sistra, pluriel de sistrum (le sistre, 
un ancien instrument de musique) est un mot technique « obscur » (« obscural », Low 
2017: 41, ma traduction). Un traducteur adoptant une approche fonctionnaliste aurait opté 
pour un autre terme, et ce quel qu’ait été le skopos. En effet, la technicité de sistra en fait 
un mot trop complexe pour le public et la limitation de temps (Low 2017: 41). 
C’est parce qu’il estime que la fonctionnalité et le skopos sont à placer au-dessus 
de toute chose que Low a conçu une méthode qui hiérarchise les priorités au cas par cas. 
Comme développé dans 2.2, tous les aspects d’une chanson ne sont pas équivalents. Pour 
certaines, les rimes seront à placer au-dessus du sens, pour d’autres, ce sera le rythme ou 
le sens. De plus, une traduction chantable doit être avant tout chantable. Une traduction 
qui est destinée à être chantée mais qui ne respecte pas la chantabilité ne peut pas « fulfil 
that function ». 
Le traducteur doit ainsi faire des choix, en d’autres termes, choisir quel aspect de la 
chanson il peut (ou doit) sacrifier pour en sauver un autre. Il détermine ainsi si telle 
traduction sera mieux rendue (du point de vue fonctionnaliste) si elle est littérale ou s’il 
vaut mieux la paraphraser. Car en effet, comme toute traduction, il est possible de traduire 
une chanson de façon littérale ou littéraire. La traduction littérale se rapporte à la 
traduction écrite que le public a le temps de lire et relire, tandis que la traduction littéraire 
« attempt to reproduce formal elements of the original text, such as rhyme and meter, and 
to convey connotations and subtexts » et se rapporte aux traductions chantables (Apter & 
Herman 2016: 1). Nous nous concentrons dans ce travail sur les chansons chantables et 
nous verrons qu’aucune traduction étudiée n’est littérale. 
La traduction d’une chanson peut avoir un skopos différent de la chanson d’origine, 
auquel cas la traduction s’en éloignera forcément. Cependant, une traduction ayant le 
même skopos que l’original ne signifie pas que toutes les traductions seront faites de la 
même manière. Franzon (2005) prend l’exemple des traductions scandinaves de la 
comédie musicale My Fair Lady (1956, Broadway). Ces traductions ont la particularité 
d’avoir toutes le même skopos que l’original, c’est-à-dire de devoir être adaptées pour la 
représentation théâtrale (Franzon 2005: 263 et 265). En outre, les trois langues étudiées 
(norvégien, suédois et danois) sont des langues voisines et même « relatively similar in 
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structure and vocabulary – so similar that linguists treat them as an extended speech 
community » (Franzon 2005: 275). Toutefois, ces similitudes n’empêchent pas que les 
traductions diffèrent considérablement sur plusieurs points (Franzon 2005: 263). Cette 
étude ne porte que sur les chansons des comédies musicales, mais nous concerne aussi 
dans la mesure où les chansons Disney ne sont pas que des chansons, elles font partie 
intégrante des films où elles se trouvent, comme les chansons des comédies musicales. 
En outre, comme pour My Fair Lady, les traductions des chansons Disney doivent avoir 
le même skopos que la chanson originale. 
Ainsi, la théorie du skopos permet de se concentrer sur la LC et le but final de la 
traduction pour déterminer quels aspects doivent être conservés et lesquels sont moins 
importants (Low 2005: 186). Les traductions chantables devant répondre à plus de 
contraintes que les autres types de traduction, l’approche fonctionnaliste de Vermeer est 
particulièrement indiquée. 
In view of this difficulty, one should expect that a deliberate focus on function and purpose 
would help a translator to decide which are the features to prioritise in a given case and which 
are the features which may be sacrificed at less cost.  
Low (2005: 186) 
Pour reprendre Golomb (2005), le skopos permet d’évaluer quels sacrifices sont 
demandés ou tolérés, et ceux qui ne le sont pas : le sens, une répétition, les rimes… Ils 
changent d’une chanson à l’autre, et d’un client à l’autre (Apter et Herman 2016: 17). 
Low estime que, même si on ne souhaite pas utiliser la théorie du skopos dans toutes ses 
traductions, elle est très pratique en MLT car le traducteur se concentre sur le but final et 
non sur le TS. 
4.2. Méthodologie 
4.2.1. Méthode de travail 
Une première étude superficielle de quelques chansons choisies arbitrairement 
indiqua que l’étude du sens ne serait pas suffisante en raison de toutes les contraintes 
auxquelles elles sont soumises. C’est pourquoi nous avons choisi d’utiliser le Pentathlon 
Principle de Low comme base de travail. C’est effectivement une méthode de choix pour 
analyser une chanson car elle se focalise sur le but de la traduction et utilise cinq critères 
variés et pratiques. Pour les besoins de ce mémoire, nous en utiliserons seulement trois : 
le sens, le rythme et les rimes. La chantabilité et le « degré de naturel » ne seront pas 
abordés. 
Nous n’utiliserons pas le critère de chantabilité car il est « best assessed by singers 
who usually sing in the TL » (Low 2017: 79). Or, nous ne sommes pas chanteurs. De 
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plus, nous partons du principe que, puisque les chansons Disney sont d’ores et déjà 
chantées pendant les films, elles respectent le principe de chantabilité. Les traducteurs ont 
dû s’assurer que ce critère était respecté pour que les chansons puissent être intégrées à 
leur film respectif. 
Quant au « degré de naturel », il est « best assessed by native speakers of the TL » 
(Low 2017: 79). Nous pourrions ainsi étudier ce critère pour la traduction française, mais 
pas pour la traduction allemande. La comparaison des deux langues serait donc 
impossible, ce qui est justement ce que nous faisons dans ce travail. 
Les trois critères restants seront analysés à l’aide de quelques exemples détaillés. 
La souplesse est le maître-mot du PP et c’est pourquoi nous n’essaierons pas de définir si 
une traduction est bonne ou mauvaise. Notre but n’est pas de les évaluer mais de les 
décrire, par rapport à l’original et entre elles. 
Pour le critère du sens, nous nous conformerons aux points de vue de Low (2005 et 
2017) et Franzon (2008). Nous analyserons certains vers ou couplets pour voir s’ils sont 
traduits littéralement mais nous nous concentrerons surtout sur le respect du sens global 
et du skopos. Ainsi, nous décrirons tout d’abord le sens global et le skopos de la chanson 
originale. Puis, certains vers ou couplets seront analysés en détails en comparant les 
traductions allemandes et françaises aux chansons originales, pour lesquels nous verrons 
si la traduction est littérale ou éloignée. Dans le second cas, nous verrons si le skopos et 
le sens global ont été malgré tout respectés ou non. 
Ensuite, pour le rythme, nous commencerons par voir la structure de la chanson en 
question et si les traductions y ont apporté des modifications. Puis nous utiliserons 
l’approche de Nida (1964) et nous verrons si le nombre de syllabes global a été respecté 
et si des syllabes ont été enlevées ou ajoutées. Comme pour le sens, nous utiliserons la 
souplesse de Low (2005 et 2017) car il estime que les ajouts et les suppressions peuvent 
ne pas avoir incidence et nous verrons si cela est le cas. En revanche, nous n’analyserons 
pas les accentuations phonétiques et musicales car nous n’avons pas les connaissances 
musicales nécessaires. Nous inclurons également d’autres caractéristiques rythmiques 
comme les enjambements, les répétitions ou les structures particulières. 
Enfin, la disposition globale des rimes de la chanson originale seront décrites en 
premier lieu, puis viendront les dispositions globales des traductions. Low (2005 et 2017) 
ainsi que Apter et Herman (2016) considèrent que les rimes imparfaites sont acceptables, 
c’est pourquoi nous comptabiliserons le nombre de couleurs de rimes, d’échecs et de 
rimes approximatives dans les trois versions. Cependant et parce qu’aucun de ces trois 
auteurs considèrent important le fait de conserver les mêmes sons ni la même qualité des 
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rimes, cela ne sera pas pris en compte en tant que tel, mais pourra être évoqué. Ensuite, 
la disposition de certains passages français et allemands sera comparée par rapport aux 
dispositions originales. Nous inclurons également les schémas complets des rimes pour 
avoir une vue d’ensemble et comparer les schémas complets. 
Les contraintes d’humour et de registre de langue (Apter et Herman 2016) peuvent 
apparaître ponctuellement pour expliquer une traduction. En revanche, la contrainte de 
respect des images, analysée par Kaindl (2005), est un critère qui mérite plus d’attention 
dans les traductions Disney. 
Kaindl (2005: 238) estime que les clips musicaux sont tout aussi importants que les 
paroles de la chanson. Les images des clips ont une signification propre et elles peuvent 
influencer les choix de traduction et les modifications apportées (cf. 2.2.6). Kaindl parle 
certes des clips musicaux, mais ses propos sont tout aussi valables pour les chansons 
Disney, car elles vont de pair avec les images de leur film respectif. De la même façon, 
la synchronisation et les contraintes textuelles trouvent leur place dans notre analyse. 
La synchronisation se limitera surtout au synchronisme phonétique. Cet aspect ne 
sera étudié qu’en gros plan et très gros plan, comme le recommande Chaume (2012: 69), 
et nous verrons que ce sont les voyelles ouvertes qui seront essentiellement concernées. 
L’isochronisme ne sera pas évoqué en tant que tel car il est intrinsèquement lié au rythme. 
Quant au synchronisme kinésique, il n’est pas réellement présent dans nos chansons, 
aucun personnage fait « non » de la tête ou un signe quelconque ayant une signification 
particulière. Nous inclurons les mouvements des personnages dans les contraintes 
textuelles (cf. 3.2.2). Nous ferons référence aux contraintes textuelles en parlant de 
« cohérence par rapport aux images ». 
Puisque nous avons choisi de nous concentrer principalement sur les contraintes 
musicales, nous n’analyserons pas les contraintes de la TAV comme des contraintes 
individuelles, mais plutôt ponctuellement, en relation par rapport à celles du PP. Nous 
verrons ainsi que les caractéristiques de la TAV jouent un rôle plus ou moins important 
dans la traduction et qu’elles peuvent expliquer certains choix faits par le traducteur. 
4.2.2. Le choix des chansons 
Choisir des chansons ne fut pas une tâche aisée : un site internet francophone15 
propose les paroles de plus de 700 chansons des films d’animation Disney. Le post (73) 
affirme d’ailleurs que : 
                                                 
15 Web 3 
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C'est ainsi qu'en 2018, le site chansons-disney.com est le seul site francophone à proposer 
l'intégralité des paroles de toutes les chansons des longs métrages d'animation Disney, 
soit plus de 700 chansons au total.  
CD (2018: s.p) ; mise en relief J.L. 
Il est évident qu’un mémoire ne peut traiter 700 chansons. Cinq paraissait être un 
nombre raisonnable, car les trois langues d’étude portaient le nombre total de chansons 
étudiées à 15. 
Les films d’animation Disney ont une histoire longue de plus de 80 ans, qui a 
commencé avec Blanche-Neige et les Sept Nains (1937) et qui s’arrête, au moment de 
l’écriture de ce mémoire, à Vaiana : La Légende au Bout Du Monde (2016)16. Entre les 
deux se trouvent plus de 55 films classiques d’animation. L’histoire des films d’animation 
Disney n’a pas été linéaire (pour une étude détaillée de l’histoire de Disney, cf. Wasko 
2001/2017) et est découpée traditionnellement en 7 périodes (depuis 1937), alternant les 
périodes fastes et moins fastes : 
• Le « Golden Age », de 1937 à 1942, qui débute avec Blanche-Neige et les Sept 
Nains et finit avec Bambi ; 
• La période de la Seconde Guerre Mondiale, de 1943 à 1949, dont les films sont 
quasi-inconnus de nos jours ; 
• Le « Silver Age », de 1950 à 1967. Cette période est marquée par la mort de 
Walt Disney. Elle débute avec Cendrillon et finit avec Le Livre de la Jungle, 
le dernier film validé par Walt Disney ; 
• Le « Bronze Age », de 1970 à 1988. Une période de déclin qui débute avec Les 
Aristochats et finit avec Oliver et Compagnie ; 
• La « Disney Renaissance », de 1989 à 1999, qui débute avec La Petite Sirène 
et finit avec Tarzan ; 
• La « Post-Renaissance Era », de 2000 à 2009, qui débute avec Fantasia 2000 
et finit avec Bolt ; 
• La « Second Disney Renaissance » ou « Revival Era », qui a débuté en 2010 
avec Raiponce et dans laquelle nous sommes toujours aujourd’hui17. 
Nous avons vu que différents aspects de natures très différentes devaient être 
étudiés, ce qui supposait que les chansons devaient être assez longues pour pouvoir tous 
les inclure. Elles devaient également être incluses dans les films pour pouvoir analyser 
les images. C’est ainsi que les génériques d’ouverture (présentant les personnes ayant 
                                                 
16 Nous ne comptons pas les films d’animations des Pixar Animation Studios car ce n’est qu’une filiale de 
Disney. 
17 Web 4 et Web 5 
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travaillées sur le film, comme dans Cendrillon) et les chansons trop courtes (de deux ou 
trois strophes) furent immédiatement exclues. À l’inverse, les chansons trop longues se 
révélèrent trop fastidieuses à étudier. 
Le PP et surtout le skopos se révélèrent utiles dans le choix des chansons. On se 
concentra sur les chansons dont le skopos était facile à identifier, notamment les chansons 
d’amour et celles des antagonistes. Les premières sont censées être « belles », créer une 
atmosphère romantique ou montrer que deux personnages tombent amoureux l’un de 
l’autre ; les secondes ont pour but de montrer la méchanceté du personnage ou de 
présenter ses plans et ambitions. Trois des cinq chansons étudiées répondent à ces skopoi. 
Les deux autres chansons sont des chansons de présentation d’un personnage où les 
images jouent un rôle très important. 
Les chansons des années 1990 (« Disney Renaissance ») se révélèrent rapidement 
être les plus adaptées à ce que nous recherchions. En effet, elles sont assez longues et 
offrent assez de matière pour analyser les contraintes musicales et de la TAV. On trouve 
également des chansons au skopos évident, ou bien où les images ont un rôle 
prépondérant. De plus, choisir des films de la même décennie avait l’avantage de créer 
une certaine unité dans notre travail. Nous avons choisi d’inclure à notre sélection les 
films de la période actuelle (« Second Disney Renaissance) car ils répondent aux mêmes 
codes que les films des années 1990. 
Ainsi, la période étudiée et le nombre de chansons furent restreints à un nombre 
plus raisonnable. Nous en avons choisi cinq : 
• Ce Rêve Bleu, tirée du film Aladdin (1992) ; 
• Gaston, tirée du film La Belle et la Bête (1991) ; 
• Soyez Prêtes, tirée du film Le Roi Lion (1994) ; 
• Où Est La Vraie Vie, tirée du film Raiponce (2010) ; 
• Je Veux Y Croire, tirée de ce même film. 
En effet, en dehors du fait qu’elles sont chantables, les skopoi de ces chansons sont 
assez évidents : 
• Ce Rêve Bleu et Je veux y croire sont des chansons d’amour. Elles créent une 
atmosphère romantique et montrent que les personnages tombent amoureux 
l’un de l’autre ; 
• Soyez Prêtes est chantée par Scar, le principal antagoniste du Roi Lion. Elle a 
pour but de montrer sa méchanceté et ses ambitions ; 
47 
• Gaston et Où Est La Vraie Vie sont des chansons qui ont pour but de présenter 
des personnages. De plus, nous verrons que les images y jouent un rôle 
prépondérant. 
À propos de l’ordre des chansons, il était logique de traiter les chansons au même 
skopos ensemble et de traiter Où Est La Vraie Vie avant Je Veux Y Croire en raison de 
leur ordre chronologique dans le film. Les chansons seront donc traitées dans l’ordre 






Pour plus de simplicité, les titres des chansons seront en français dans l’analyse, 
excepté dans les légendes. Les expressions en italique sont des citations des paroles. Les 
titres sont également en italique mais s’en distinguent car ils sont toujours en français et 
chaque mot présente une majuscule. 
5.1.1. Gaston 
Gaston provient du film d’animation Disney La Belle Et La Bête datant de 1991. 
Ce film met en scène Belle, une jeune fille passionnée de lecture et incomprise des 
habitants du village pour cette raison. Le bellâtre du village, Gaston, souhaite l’épouser 
mais essuie un refus qu’il vit comme une humiliation. 
La chanson Gaston suit cet événement. Gaston se lamente sur son sort devant le feu 
de l’auberge du village. Son comparse LeFou essaie de lui remonter le moral en chanson. 
5.1.1.1. Sens 
Gaston est l’antagoniste du film mais cette chanson n’a pas pour but de montrer sa 
méchanceté ni de créer une atmosphère particulière. LeFou veut remonter le moral de son 
ami, et cela passe par son éloge. Le skopos de cette chanson est donc d’encenser Gaston 
et de respecter les images, car elles ont un poids important. 
En EN (version originale anglaise), LeFou encense Gaston en le comparant aux 
autres et affirme que no one, nobody ou no man n’est comme lui, la première expression 
étant utilisée neuf fois et les deux dernières deux fois chacune. DE (version allemande) 
traduit ces expressions dans de nombreuses formes, tandis que FR (version française) a 
limité le nombre de formes différentes (Exemple 1). 
Exemple 1 : Les répétition dans Gaston 
EN DE FR 
There's no man in town as admired 
as you 
Hier wird kein Mann so sehr 
bewundert wie Du 
De tout le village, c'est toi le 
chouchou 
No one’s slick as Gaston Wer ist schick wie Gaston Le plus beau, c’est Gaston 
No one's neck's as incredibly thick 
as Gaston 
Wessen Hals ist so unglaublich dick 
wie Gastons? 
Et personne n'a un cou de taureau 
comme Gaston 
In a wrestling match nobody bites 
like Gaston 
Es gibt keinen, der so kräftig beißt wie 
Gaston 
Quand tu le mets sur un ring, 
personne mord comme Gaston ! 
For there's no one as burly and 
brawny 
Kein Ersatz ist so stämmig und sehnig C' qu'il est grand, c' qu'il est beau et 
bien bâti 
In a spitting match, nobody spits 
like Gaston 
Und im Spuckwettkampf keiner so 
spuckt wie Gaston 
Au concours de crachats, personne 
crache comme Gaston ! 
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No one shoots like Gaston Niemand schießt wie Gaston,  Personne vise comme Gaston 
Les expressions dominantes no one et nobody sont traduites en DE de six manières 
différentes, tandis que FR est dominé par le mot personne (sept fois) et le plus (sept fois 
également). Le cinquième exemple montre que FR prend des libertés dans la traduction 
en supprimant un no one, et, bien que cet exemple ne compare par Gaston aux autres, il 
l’encense tout de même. DE et FR n’ont ainsi pas traduit littéralement la version originale, 
mais le sens reste le même, Gaston est toujours le meilleur quoi qu’il fasse. Selon Apter 
et Herman (2016: 44–46), les répétitions originales n’ont pas à être obligatoirement 
reprises à l’identique dans une traduction, les modifications étaient donc possibles pour 
DE et FR. En outre, toutes ces traductions respectent le sens global et le skopos d’origine, 
ce que nous recherchons dans l’étude du sens. 
Exemple 2 : Couplet 2 de Gaston 
Couplet 2 
EN DE FR 
There's no man in town as admired 
as you 
You're everyone's favorite guy 
Everyone's awed and inspired by 
you 
And it's not very hard to see why 
Hier wird kein Mann so sehr bewundert 
wie Du 
Bist Jedermann's bester Freund 
Hier bei uns bist Du der größte  
Filou 
Und hier weiß alle Welt doch den Grund 
De tout le village, c'est toi le  
chouchou, 
C'est toi le préféré de la bande. 
Toutes les femmes devant toi sont à 
genoux 
Et c'est pas difficile à comprendre 
Le couplet 2 (Exemple 2) donne le ton de la suite de la chanson, car LeFou (en EN) 
affirme à Gaston qu’aucun homme n’est aussi admiré que lui dans le village, que c’est le 
préféré et qu’il impressionne et inspire tout le monde. Et que les raisons pour cela sont 
évidentes. En DE, LeFou affirme qu’aucun autre homme n’est aussi admiré que lui hier, 
ce qui reprend le in town anglais. FR modifie quelque peu ce vers en ne disant pas qu’il 
est admiré mais que c’est le chouchou du village. Le deuxième vers est une traduction 
très proche de l’original, car favorite peut se traduire par « préféré ». DE a opté pour une 
traduction un peu plus éloignée en transformant favorite en bester Freund, ce qui n’est 
pas la traduction littérale mais dont le sens global reste le même. Le dernier vers est traduit 
littéralement en FR, et DE a conservé le sens global. Quant au troisième vers, Everyone's 
awed and inspired by you, les traductions sont très éloignées de l’original. En DE, LeFou 
dit que Gaston est le plus grand Filou, ce qui supprime entièrement les idées 
d’impressionner et d’inspirer les villageois. Toutefois, cette traduction est positive pour 
Gaston et respecte le skopos. L’explication de cette traduction se trouve dans la rime, car 
ce vers rime avec le premier, comme c’était le cas en EN. En FR, Toutes les femmes 
devant toi sont à genoux rime également avec le premier vers et encense Gaston, bien que 
ce soit d’une autre manière que dans l’original. En effet, il est clair que LeFou cherche à 
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flatter son ami en disant cela. En outre, cette traduction ne semble pas avoir été choisie 
au hasard : tout de suite après ce couplet, trois jeunes femmes apparaissent à l’écran et se 
jettent aux genoux de Gaston, illustrant parfaitement ce que LeFou a dit deux vers plus 
tôt. FR est donc éloigné, mais respecte le skopos et les images (cf. Capture d'écran 1). 
Les images sont un aspect clé de cette chanson. Dans l’original, ce sont un total de 
23 expressions ou vers qui y correspondent. DE et FR ont chacun respecté 19 images sur 
les 23, FR ajoutant même l’image des jeunes femmes se jetant aux genoux de Gaston. Les 
sept vers du troisième couplet (Exemple 3) résument les options s’offrant aux deux LC. 
Exemple 3 : Couplet 3 de Gaston 
Couplet 3 
EN DE FR  
No one’s slick as Gaston 
No one's quick as Gaston 
No one's neck's as incredibly thick 
as Gaston 
For there's no man in town half as 
manly 
Perfect, a pure paragon 
You can ask any Tom, Dick or 
Stanley 
And they'll tell you whose team 
they'd prefer to be on 
Wer ist schick wie Gaston, 
Wer ist flink wie Gaston? 
Wessen Hals ist so unglaublich dick 
wie Gastons? 
Hier ist kein Mann so überaus 
männlich 
Redlich, solid, tadellos 
Frag nur nach und man sagt Dir "den 
kenn ich" 
Und sein Kumpel zu sein finde ich 
ganz famos 
Le plus beau, c’est Gaston 
Le plus costaud, c'est Gaston, 
Et personne n'a un cou de 
taureau comme Gaston. 
Un caïd qui a du chien et des 
manières, 
Et du chic et de la prestance. 
Demandez à Tony, Dick ou 
Norbert, 
Ils vous diront tout de suite 












Les vers en gras correspondent aux images, les numéros de la dernière colonne numérotent les vers. 
En EN, ce sont six vers (vers à 1 à 6) qui correspondent aux images, alors que DE 
a trois et FR deux vers les respectant. DE respecte les vers 2, 3 et 4 ; FR respecte les vers 
3 et 6. Les vers 1 et 5 n’ont pas été respectés dans aucune des deux LC. En EN, le vers 5 
se base sur un jeu de mots : paragon signifie modèle, LeFou veut dire que Gaston est 
parfait et un modèle pour les autres. À l’image, on voit un portrait de Gaston tenant une 
arme, « gun » en anglais (cf. Capture d'écran 2). Les deux traductions ne disent pas que 
c’est un modèle mais se contentent d’enchaîner les qualificatifs élogieux pour Gaston. Le 
jeu de mots est perdu et la cohérence par rapport aux images également, ce qui n’empêche 
pas que les adjectifs utilisés respectent le skopos. Cela illustre la contrainte de l’humour 
qui n’a pas pu être repris car le jeu de mots est impossible à retranscrire dans les LC. 
Les vers 1 et 2 EN sont cohérents par rapport aux images car LeFou ôte la ceinture 
d’un villageois au moment où il prononce le premier vers (où slick signifie habile) et 
disparaît rapidement de l’écran quand il prononce quick (rapide)18. FR a choisi deux 
autres adjectifs à la signification différente de l’original, beau/costaud. Ces adjectifs ne 
respectent pas les images, mais sont en accord avec le skopos et le sens global de la 
                                                 
18 La Belle et la Bête. De : Gary Trousdale / Kirk Wise. USA 1991. TC : 00:24:46-00:24:49. Dans la vidéo 
« La Belle et la Bête – Gaston EN » en annexe, 00:33-00:36. 
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chanson, car le but est d’encenser Gaston. La traduction DE est un peu particulière en 
raison des adjectifs choisis pour qualifier Gaston. Le premier est, à l’instar de FR, 
complètement différent : il n’est jamais dit en EN que Gaston est schick. En ce qui 
concerne le deuxième adjectif, flink signifie agile et rapide à la fois, ce qui englobe les 
deux adjectifs utilisés en EN. Ainsi, le vers 2 DE correspond aux vers 1 et 2 EN et le 
premier vers ajoute une idée conforme au sens global et au skopos de la chanson. 
Les vers 3 et 4 vont de pair dans la version originale, car LeFou noue la ceinture 
précédemment enlevée à son propriétaire autour du cou de Gaston, qui la casse en 
contractant son cou19, prouvant ainsi qu’il est manly (viril). DE utilise également cette 
image avec männlich et traduit le vers 4 presque littéralement, seul le sens de überaus 
étant modifié par rapport à half as. Le vers 3 DE est traduit littéralement mis à part le fait 
qu’il utilise un changement de perspective : l’affirmation originale de LeFou sur le fait 
que No one's neck's as incredibly thick as Gaston devient la question rhétorique Wessen 
Hals ist so unglaublich dick wie Gastons?. En FR, le sens du vers 3 est conservé, bien 
que la traduction ne soit pas littérale. Ici, le cou n’est pas incredibly thick mais de taureau, 
une image qui exprime la même idée de grosseur et de puissance (confirmée par le fait 
que Gaston brise la ceinture). Le vers 4 est traduit plus subtilement : l’idée de virilité 
ressort dans le nom caïd ; et avoir du chien peut signifier, selon le Larousse20, « avoir du 
caractère » ou « avoir de l’élégance/charme » même s’il s’utilise surtout en parlant des 
femmes. Il est plausible que LeFou pense que Gaston a du charme, du caractère et des 
manières. Cela est cependant contredit par les images, car Gaston casse la ceinture avec 
son cou, ce qui n’est pas l’image de quelqu’un de raffiné. Le texte est éloigné et même 
en contradiction avec les images, ce qui se rapporte à de l’ironie (voir ci-dessous). 
En ce qui concerne le vers 6, EN et FR sont cohérents par rapport aux images, alors 
que DE ne l’est pas. La traduction DE est très éloignée, mais respecte le sens global car 
montre une fois encore que Gaston est unique. En revanche, la traduction FR est littérale, 
au seul détail près que deux noms évoqués par LeFou sont modifiés. Cela s’explique par 
le rythme pour le premier nom (Tony permet de conserver le nombre de syllabes tandis 
que Tom en aurait fait perdre une), tandis que le dernier, en plus d’avoir été domestiqué, 
permet de faire la rime avec le vers 4, comme c’était le cas en EN. EN et FR sont cohérents 
par rapport aux images car LeFou saute sur les têtes de trois hommes en énonçant les 
prénoms, on peut donc supposer que ces trois hommes portent ces prénoms et que LeFou 
                                                 
19 La Belle et la Bête. USA 1991. TC : 00:24:50-00:24:56. Dans la vidéo « La Belle et la Bête – Gaston EN » 
en annexe, 00:37-00:43 
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s’adresse indirectement à eux (cf. Capture d'écran 3). 
La contradiction de FR dans le vers 4 peut être interprétée comme de l’ironie. En 
EN et DE, cette ironie est présente à un autre vers : Matches wits like Gaston, traduit par 
Ist gewitzt wie Gaston en DE. Ce vers signifie dans les deux langues que Gaston a de 
l’esprit (en FR, il est juste coriace). Or, à l’image, Gaston joue aux échecs avec un 
villageois et retourne la table avec violence (cf. Capture d'écran 4) : quelqu’un avec de 
l’esprit jouerait certainement aux échecs, mais ne balancerait pas la table pour quelque 
raison que ce soit. L’ironie est ainsi présente en EN et en DE, mais à moindre mesure 
qu’en FR, où elle apparaît encore deux fois, notamment au moment où il est dit que 
Gaston est le plus classe et tout de suite après que Au concours de crachats, personne 
crache comme Gaston, ou que Gaston annonce qu’il mangeait quatre douzaines d’œufs 
quand il était enfant et que maintenant, il en mange quarante-neuf, soit seulement un de 
plus. L’ironie est une forme d’humour plus difficile à déceler que les blagues ou les jeux 
de mots (Low 2017: 33), mais on peut affirmer que les deux LC l’ont comprise et l’ont 
retranscrite dans leurs traductions, FR insistant même plus que DE car l’ironie y est 
présente plus de fois. 
Ainsi, Gaston est une chanson où ce personnage est encensé et où les images 
soutiennent le texte de façon évidente. Les deux LC n’ont pas traduit la chanson 
littéralement, elles ont modifié ponctuellement des passages ou les adjectifs choisis pour 
louer Gaston, mais toutes deux ont respecté le sens global de la chanson originale et donc 
le skopos. De plus, elles ont également pris les images en compte et traduit en fonction 
d’elles où c’était possible (par exemple, le jeu de mots avec paragon n’aurait pas eu 
d’équivalent littéral et a été supprimé). 
5.1.1.2. Rythme 
Gaston est une chanson divisée en neuf couplets aux longueurs différentes mais 
disposant de certaines similitudes. La chanson s’articule autour d’un couplet central, le 
couplet 5, au nombre de syllabes par vers unique dans la chanson. Les couplets 1 et 2 sont 
chantés par LeFou et les villageois, et le couplet 8 uniquement par Gaston. Les couplets 
restants sont principalement chantés par les villageois et comportent au moins une 
intervention de Gaston. Les deux traductions ont respecté cette structure. 
En EN, cette chanson comporte 384 syllabes. Les traductions en ont toutes deux 
ajoutées, DE portant le nombre total à 387 (trois de plus que EN), avec quatre ajoutées et 
une supprimée ; et FR à 386 (deux de plus que EN), avec deux ajoutées. 
Comme évoqué dans 5.1.1.1, EN utilise de façon récurrente l’expression no one, et 
à moindre mesure nobody et no man pour assurer à Gaston qu’il est meilleur que les 
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autres. Au total, ces expressions apparaissent treize fois, dont huit en début de vers, ce 
qui crée une certaine unité dans la chanson. En DE, les six expressions utilisées 
apparaissent également treize fois au total, dont neuf en début de vers. Quant à FR, on 
décompte trois expressions différentes (comme en EN) apparaissant dix-sept fois (dont 
treize en début de vers), soit quatre fois de plus que EN et DE. Le dernier couplet (couplet 
9) comporte trois de ces quatre expressions supplémentaires, ce qui donne une impression 
accentuée de répétition (Exemple 4). 
Exemple 4 : Couplet 9 EN/FR de Gaston 
Couplet 9 
EN FR 
No one shoots like Gaston 
Makes those beauts like Gaston 
Then goes tromping around wearing boots like 
Gaston 
I use antlers in all of my decorating 
My, what a guy… Gaston! 
Personne vise comme Gaston, 
Personne frise comme Gaston. 
Et personne n'a les bottes ni les chemises de 
Gaston. 
Je collectionne les trophées, j'en ai plein la 
maison ! 
C'est toi le champion... Gaston ! 
Les couplets 4, 7 et 9 ont la même structure, et ce dans les trois langues. Ils 
comportent chacun cinq vers, le quatrième étant une intervention de Gaston et les quatre 
restants étant chantés par la foule. La structure de ces couplets est identique, avec les vers 
1 et 2 comportant six syllabes, les vers 3 et 4 douze et le vers 5 un nombre propre à chaque 
couplet (cf. Exemple 5). Les deux LC ont scrupuleusement respecté la structure et le 
nombre de syllabes de ces couplets. 
Exemple 5 : Couplet 7 de Gaston 
Couplet 9 
EN DE FR  
No one hits like Gaston 
Matches wits like Gaston 
In a spitting match, nobody spits 
like Gaston 
I'm especially good at 
expectorating 
Ten points for Gaston! 
Keiner trifft wie Gaston, ist gewitzt 
wie Gaston 
Und im Spuckwettkampf keiner so 
spuckt wie Gaston 
Ja, ich spucke ganz hemmungslos in 
die Gegend 
'Ne 10 für Gaston 
Le plus classe, c'est Gaston, 
Le plus coriace, c'est Gaston 
Au concours de crachats, personne 
crache comme Gaston 
Je suis vraiment très doué en 
expectoration 








Une remarque sur le rythme valable pour toutes les chansons mais qui est 
particulièrement visible dans celle-ci : en français, les /e/ peuvent être ou non prononcés 
pour faire concorder le nombre de syllabes avec l’original. Le compte des syllabes en 
chanson prend donc le rythme en compte et diffère du compte de pieds classique de la 
poésie, comme le soulignait Low (2017: 95). En poésie, le vers Au concours de crachats, 
personne crache comme Gaston comporterait quinze syllabes (et si la grammaire était 
correcte, un « ne » avant le verbe en ferait une de plus). Ici, il n’en comporte que 12, car 
il est prononcé Au concours de crachats, personn’ crach’ comme Gaston. Le vers 
précédent est prononcé comme suit : L’plus coriac’, c'est Gaston. La suppression des /e/ 
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muets est encore plus visible dans le couplet 9, prononcé ainsi : Personn’ fris’ comm’ 
Gaston / Et personn’ n'a les bott’ ni les ch’mis’ de Gaston / J’collectionn’ les trophées, 
j'en ai plein la maison ! / C'est toi l’ champion... Gaston. Toutes les chansons utilisent ce 
procédé, mais il particulièrement visible dans Gaston. En effet, sur un total de 76 /e/ 
comptabilisés en compte classique, 54 ne sont pas prononcés. Le résultat est un rythme 
particulier qui a également à voir avec le « degré de naturel » de Low. Cette chanson est 
chantée comme elle serait parlée dans un contexte familier. En effet, à l’oral, les Français 
ont tendance à supprimer les /e/ muets ou finaux là où ils ne sont pas nécessaires. De plus, 
on remarque que les négations « ne…pas » sont également supprimées : sur douze 
négations, seules trois sont correctes grammaticalement, comme Personne n’a les bottes 
ni les chemises de Gaston. Ce langage correspond cependant tout à fait à la situation, ce 
sont des villageois se retrouvant à l’auberge du village pour se détendre. Ainsi, une 
particularité du rythme de la chanson (et de la langue) influe également sur le « degré de 
naturel », en plus de permettre de respecter le nombre de syllabes. 
Pour conclure, même si DE et FR ont procédé à quelques ajustements au niveau des 
syllabes, cela n’a pas d’incidence sur le rythme. EN utilise de nombreuses répétitions, FR 
a respecté cette caractéristique et en a même augmenté le nombre, au contraire de DE qui 
s’est diversifié et a diminué l’impression de répétition. 
5.1.1.3. Rimes 
La version EN comprend 45 rimes avec 12 couleurs différentes dont deux échecs et 
quatre rimes approximatives. Pour avoir un aperçu global des rimes EN, cf. Tableau 1). 
Tableau 1 : Les rimes de Gaston (EN) 
EN 
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Les chiffres indiquent le numéro du couplet. Le symbole ~ avant une lettre représente une rime approximative. La lettre 
X après une lettre indique un échec. Ceci est valable pour tous les tableaux des rimes de toutes les chansons. 
La chanson contient des rimes suivies et des rimes embrassées. La rime a revient 
22 fois, dont deux sont approximatives. Elles sont approximatives car la rime a est le mot 
Gaston, alors que ces deux-ci riment simplement en -on (paragon/on). Cela crée une 
continuité dans la chanson (et, à nouveau, une sensation de répétition). Les couplets 1, 2, 
5 et 8 ont des schémas croisés ; les couplets 3 et 6 ont des dispositions similaires avec une 
succession de trois rimes a suivies puis deux paires croisées ; et les couplets 4, 7 et 9 ont 
55 
une structure exactement identique, avec quatre rimes a et une rime f. Les deux échecs de 
la chanson sont situés dans le couplet 5, qui a une structure croisée ghih. 
DE comporte 14 couleurs de rimes (deux de plus que EN) dont quatre rimes 
approximatives (comme EN) et trois échecs (un de plus que EN). La disposition des rimes 
est identique à EN : les rimes sont croisées en DE quand elles étaient croisées en EN, 
elles sont suivies en DE quand elles étaient suivies en EN. Seules les couleurs sont 
modifiées, mis à part pour la rime a du mot Gaston. On notera que les rimes a 
approximatives EN (couplet 3) ont été remplacées par la rime f en DE. Pour un aperçu 
global des rimes DE, cf. Tableau 2 : 
Tableau 2 : Les rimes de Gaston (DE) 
DE 
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Deux des échecs sont situés aux mêmes endroits qu’en EN, c’est-à-dire dans le 
couplet 5. Le troisième est situé dans le dernier couplet. 
FR comporte 14 couleurs de rimes (deux de plus que EN, comme DE) dont trois 
échecs (un de plus que EN) et cinq rimes approximatives (une de plus que EN). La 
disposition est très similaire à EN, mais pas identique, contrairement à DE. En effet, en 
FR, la disposition du couplet 5 diffère de l’originale. Au lieu d’un schéma croisé, nous 
avons ici un schéma suivi hijj. Les rimes h et i sont des échecs (on notera que les deux 
échecs originaux étaient également situés dans le couplet 5). Pour un aperçu global, cf. 
Tableau 3 : 
Tableau 3 : Les rimes de Gaston (FR) 
FR 
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Le premier échec de la chanson est situé dans le couplet 4, c’est la rime g. Cette 
rime est particulière, car ce vers est prononcé par Gaston. 
Gaston intervient neuf fois dans la chanson originale : une fois dans les couplets 4, 
7 et 9 ; deux fois dans le couplet 6 ; et le couplet 8 est entièrement chanté par lui (quatre 
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vers). Les mêmes interventions ont été conservées dans les deux traductions.  
En ce qui concerne les couplets 4, 7 et 9, leur disposition de rimes en EN est 
exactement identique (cf. Tableau 1), ainsi que leurs couleurs. Ils comportent chacun cinq 
vers : quatre d’entre eux finissent par Gaston, tandis que le vers restant est chanté par ce 
personnage et a une rime différente. Cependant, la couleur de la rime de Gaston est la 
même entre les trois couplets. La disposition de ces couplets dans les trois langues est 
résumée dans l’Exemple 6 : 
Exemple 6 : Couplet 4/7/9 de Gaston 
 EN DE FR 
4 
 
No one's been like Gaston 
A kingpin like Gaston 
No one's got a swell cleft in his 
chin like Gaston 
As a specimen, yes, I'm 
intimidating 
My, what a guy, that Gaston 
Niemand war wie Gaston, 
Je so in wie Gaston 
Keiner hat so ein Grübchen im Kinn 
wie Gaston 
Ach, ich Prachtexemplar, ich bin 
furchterregend 
Das ist ein Kerl, der Gaston 
Le plus chouette, c'est Gaston, 
La vedette, c'est Gaston ! 
Et personne n'a comme lui une fossette 
au menton. 
J'ai un corps d'Apollon, du plomb dans 
la tête ! 
Ah, quel champion ce Gaston ! 
 aaafa aaaga aa~aga 
7 
No one hits like Gaston 
Matches wits like Gaston 
In a spitting match, nobody spits 
like Gaston 
I'm especially good at 
expectorating 
Ten points for Gaston 
Keiner trifft wie Gaston, 
Ist gewitzt wie Gaston 
Und im Spuckwettkampf keiner so 
spuckt wie Gaston 
Ja, ich spucke ganz hemmungslos in 
die Gegend 
'Ne 10 für Gaston 
Le plus classe, c'est Gaston, 
Le plus coriace, c'est Gaston. 
Au concours de crachats personne 
crache comme Gaston 
Je suis vraiment très doué en 
expectoration 
C'est bon mon Gaston 
 aaafa aaaga aaa~aa 
9 
No one shoots like Gaston 
Makes those beauts like Gaston 
Then goes tromping around 
wearing boots like Gaston 
I use antlers in all of my 
decorating 
My, what a guy… Gaston 
Niemand schießt wie Gaston, 
Trifft ins Ziel wie Gaston 
Und läuft rum und gibt an wie ein 
Ochs', der Gaston 
Und für mich sind Geweihe die 
einz'ge Zierde 
Was für ein Kerl, Gaston 
Personne vise comme Gaston 
Personne frise comme Gaston 
Et personne n'a les bottes ni les 
chemises de Gaston 
Je collectionne les trophées, j'en ai 
plein la maison 
C'est toi le champion ... Gaston 
 aaafa aaana aaa~aa 
Le numéro dans la première colonne est le numéro du couplet. Les vers en italique sont chantés par Gaston. 
En EN, la rime Gaston apparaît douze fois, ce qu’a respecté DE mais pas FR. En 
FR, le troisième Gaston du couplet 4 a été supprimé. Il a toutefois été remplacé par une 
rime en -on, ce qui est une rime approximative et compense la perte de la rime parfaite. 
En ce qui concerne les vers de Gaston, on remarque que, en EN, ils riment tous en -ating. 
Si ces rimes sont des échecs à l’intérieur de leur couplet respectif, la même rime revient 
entre les trois couplets, créant une continuité tout au long de la chanson et compensant 
les pertes. DE a fait rimer deux des interventions de Gaston (rime g), tandis que la 
troisième intervention (rime n) est un échec pur. Ici, c’est le sens qui a primé sur la rime : 
la traduction est très proche de l’original et les images montrent également des têtes 
empaillées de gibier au mur. En FR, le premier vers de Gaston (rime g) est un échec. À 
l’inverse, les deux autres vers de Gaston riment avec le reste du couplet. La rime n’est 
certes pas parfaite, mais le -on final est conservé, ce qui donne une impression de 
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continuité encore plus importante qu’en EN. DE a ainsi plus respecté la disposition des 
rimes que FR, car Gaston conserve des rimes qui lui sont propre, tandis que FR a utilisé 
la même rime a également pour lui. 
La disposition originale des rimes a été respectée dans les deux langues. C’est par 
exemple le cas dans le couplet 2 (Exemple 7). 
Exemple 7 : Rimes du couplet 2 de Gaston 
Couplet 2 
EN DE FR 
There's no man in town as 
admired as you 
You're everyone's favorite 
guy 
Everyone's awed and 
inspired by you 










Hier wird kein Mann so 
sehr bewundert wie Du 
Bist Jedermann's bester 
Freund 
Hier bei uns bist Du der 
größte Filou 
Und hier weiß alle Welt 









De tout le village, c'est toi 
le chouchou, 
C'est toi le préféré de la 
bande. 
Toutes les femmes devant 
toi sont à genoux 










La disposition et les couleurs sont parfaitement identiques entre les trois langues. 
C’est une disposition croisée classique à base des couples cd et dc. De plus, la rime c est 
le même son dans les trois langues, le son [u]. Quant à la rime ~d, c’est une assonance en 
EN car la consonne est différente. En DE et FR, c’est également une assonance : les 
consonnes finales de Freund et Grund sont identiques mais le son précédent est différent ; 
bande et comprendre comprennent tous deux le son [ɑ̃] suivi d’un /d/. Pour prononcer le 
mot why, on voit LeFou ouvrir grand la bouche, car cela correspond à une syllabe ouverte 
(cf. Capture d'écran 5). Le son [ɑ̃] est également un son ouvert. La traduction FR 
correspond ainsi à l’image, ce qui n’est pas le cas de DE. En effet, le [u] de Grund est une 
voyelle fermée, où LeFou devrait en réalité fermer plus la bouche au lieu de l’ouvrir en 
grand. DE a privilégié le sens en dépit des images : on pourrait se demander s’il aurait été 
possible de traduire cette rime en respectant la voyelle ouverte, ou si cette erreur de 
cohérence est visible par les spectateurs, questions auxquelles nous ne répondrons pas 
dans ce travail descriptif. 
DE et FR ont respecté la disposition des rimes originale, DE étant néanmoins plus 
respectueux que FR. Le tableau des rimes peut ainsi être complété comme dans le Tableau 
4. Les parenthèses bleues indiquent la disposition des rimes ; les parenthèses vertes 
indiquent les parallélismes. Les « X » à côté de certaines lettres désignent les échecs de 
rimes. Les lignes jaunes montrent les dispositions identiques entre les différentes versions 
(les explications précédentes sont valables pour toutes les chansons suivantes). Les lettres 
rouges correspondent à la rime « Gaston » (les relier par des parenthèses bleues aurait 
rendu le tableau illisible en raison du nombre d’occurrences) et les lettres vertes aux vers 
chantés par Gaston. 
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Tableau 4: Le tableau des rimes des trois versions de Gaston 
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5.1.2. When Will My Life Begin / Wann Fängt Mein Leben An / Où Est La Vraie Vie 
Où Est La Vraie Vie provient du film d’animation Disney Raiponce, datant de 2010. 
Ce film raconte l’histoire de Raiponce, une princesse enlevée bébé par une sorcière. La 
sorcière a élevé Raiponce comme sa fille en la gardant emprisonnée dans une tour de 
pierre et l’empêche de sortir pour la protéger du monde extérieur. 
Où Est La Vraie Vie est la première chanson du film, apparaissant tout de suite 
l’introduction. Raiponce a grandi et joue à cache-cache avec Pascal le caméléon. Celui-
ci veut aller dehors mais Raiponce refuse en disant que rester dans la tour n’est pas si 
terrible. 
5.1.2.1. Sens 
Dans cette chanson, Raiponce présente son quotidien et les activités qu’elle fait tout 
au long de la journée. Chaque activité est illustrée par les images correspondantes. Nous 
verrons que le sens de cette chanson est très lié à ce que l’on voit et que la cohérence par 
rapport aux images a donc un rôle prépondérant, encore plus que dans Gaston. Le skopos 
de cette chanson est donc de présenter le quotidien de Raiponce tout en respectant les 
images. 
Où Est La Vraie Vie est une chanson où Raiponce ne fait que lister ses activités 
quotidiennes. En outre, on voit expressément toutes les activités dont elle parle à l’écran, 
tant et si bien qu’il est impossible de les ignorer dans notre analyse. Seul le dernier couplet 
est différent, car Raiponce y exprime ses désirs (les rimes de ce couplet sont analysées 
dans 5.1.2.3, Exemple 14). Par exemple, le couplet 2 liste six activités de Raiponce en 
quatre vers, et ces six activités ont été reprises dans les deux LC à l’identique, comme on 
le voit dans l’Exemple 8 : 
Exemple 8 : Couplet 2 de Où Est La Vraie Vie 
Couplet 2 
EN DE FR 
And so I'll read a book, or 
maybe two or three 
I'll add a few new paintings to 
my gallery 
I'll play guitar and knit and cook 
and basically 
Just wonder when will my life 
begin? 
Dann les’ ich ein Buch oder 
vielleicht auch drei 
Ich mal’ ein neues Bild, das 
geht so nebenbei 
Ich spiel’ Gitarre, stricke, dann 
ist Kochen dran 
Ich frag’ mich wann fängt mein 
Leben an? 
Ensuite je lis un livre et même 
deux ou trois  
J'ajoute quelques couleurs qui 
ne plaisent qu'à moi  
Puis c'est guitare, tricot, gâteau 
et quelques fois  
Je me demande où est la vraie 
vie 
En EN, les activités de Raiponce sont : 
• lire un, deux ou trois livre(s) : on voit Raiponce prendre un livre sur l’étagère, 
puis le deuxième et le troisième (cf. Capture d'écran 6) ; 
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• ajouter des peintures à sa galerie : on la voit peindre sur le mur, plus 
précisément, elle complète une peinture qui semble déjà faite (cf. Capture 
d'écran 7) ; 
• jouer de la guitare : on la voit brièvement jouer de la guitare (cf. Capture 
d'écran 8) ; 
• tricoter : on la voit tricoter une écharpe (cf. Capture d'écran 9) ; 
• cuisiner : on la voit tenir un gâteau qui sort du four et humer son parfum (cf. 
Capture d'écran 10) ; 
• se demander quand commencera sa vie : la seule activité qui n’est pas illustrée. 
À l’image, elle mesure le mur en face d’elle à l’aide de son pouce (cf. Capture 
d'écran 11). 
Cet échantillon montre que les images ont un poids important et qu’il serait très 
difficile de traduire sans. Cela ne signifie cependant pas que les traductions sont ou 
doivent être littérales, car le nombre de syllabes doit tout de même être respecté. Ainsi, 
aucune des deux traductions de ce couplet n’est parfaitement littérale : 
• en DE, Raiponce lit tout de suite trois livres sans dire qu’elle en lit seulement 
deux et ajoute (par rapport à EN) que peindre est une activité qu’elle peut faire 
nebenbei, c’est-à-dire en plus de ses activités principales ; 
• en FR, elle ne peint pas mais ajoute des couleurs qui lui plaisent (ce qui 
correspond aux images), elle ne cuisine pas mais fait un gâteau (ce que l’on 
voit à l’image) et surtout, elle ne se demande pas quand commencera sa vie, 
mais où est la vraie vie (c’est une modulation qui conserve le même sens 
global). 
Toutefois, toutes les activités originales sont présentes et le sens global et le skopos 
sont conservés. De plus, les traductions sont tout à fait cohérentes par rapport aux images. 
Toutes les activités EN ne sont pas traduites littéralement dans toute la chanson, 
mais DE comme FR sont toujours cohérents par rapport aux images en plus de respecter 
le sens global et le skopos. Par exemple, l’Exemple 9 présente une liste de six activités 
ménagères illustrées par les images correspondantes : Raiponce balaie le sol puis le cire 
(polish and wax), fait la lessive, passe la serpillère et fait la poussière (shine up). 
Exemple 9 : Liste d’activités dans le couplet 1 de Où Est La Vraie Vie 
EN DE FR 
Start on the chores and sweep 
till the floor's all clean 
Polish and wax, do laundry 
and mop and shine up 
Jetzt wird geputzt bis alles ganz 
sauber ist 
Bohnere, wachse, wische, 
poliere, wasche 
Vite je balaie, il faut que la 
maison brille  
Je cire, je frotte, je range et je 
chasse la poussière 
 Les activités sont marquées en italique 
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En DE, ce n’est pas le sol qui doit être entièrement propre (EN : till the floor’s all 
clean) mais toute la maison (bis alles ganz sauber ist). Nous avons ensuite une succession 
de cinq activités de Raiponce. Les verbes utilisés sont vagues, on ne sait notamment pas 
ce qu’elle lave (wasche). Cela s’explique avec l’image : on voit Raiponce monter les 
escaliers avec une corbeille de linge (cf. Capture d'écran 12), elle va sans doute faire une 
lessive. En FR, on a gardé l’idée de balayer sans dire jusqu’à quel point le sol doit être 
propre. Il faut néanmoins que la maison brille on peut donc supposer que le sol est inclus 
dedans. Puis on a usé d’une dilution pour réduire le nombre de cinq à quatre activités : 
cirer, frotter, ranger et chasser la poussière. Raiponce ne fait pas la lessive mais range, 
ce que l’image de la corbeille de linge peut également expliquer. En outre, ces deux vers 
ont uniquement pour but de montrer que Raiponce fait le ménage minutieusement et 
même EN n’explique pas toutes les images visibles, notamment celle où Raiponce fait la 
vaisselle. Cela rentre effectivement dans le contexte et n’a pas forcément besoin d’être 
dit dans la chanson. Il en va de même dans les traductions. En DE et en FR, Raiponce fait 
le ménage et les images illustrent simplement ce fait. Le skopos et le sens global sont 
ainsi respectés, bien que les traductions ne soient pas littérales. 
Cette succession d’activités est caractéristique de la chanson et montre un autre 
aspect de Raiponce : elle s’ennuie. Ses activités quotidiennes se répètent encore et encore 
et elle a le temps d’en effectuer beaucoup en un court laps de temps. Par exemple, elle se 
lève à sept heures du matin et fait le ménage entier en quinze minutes (and by then it’s 
like seven fifteen). Puis jusqu’au déjeuner, elle a le temps de faire cinq activités (couplet 
2). Après celui-ci, elle peut faire 16 choses différentes. Mais dans l’original, l’ennui et la 
sensation de répétition sont exprimés par des termes explicites (Exemple 10). 






Seven AM, the usual morning line-up […] 
And I’ll re-read the books, if I have time to spare […] 
And then I’ll brush and brush, and brush and brush my hair […] 
And I’ll keep wondering, and wondering, and wondering, and wondering, and wondering 






Sieben Uhr morgens, wieder beginnt der Alltag […] 
Dann les’ ich die ganzen Bücher noch einmal […] 
Und dann kämm’ ich und kämm’, ich kämm’ und 
kämm’ mein Haar […] 
Ich frag’ mich wann nur, ja wann nur, ja wann 
nur, ja wann nur 
 
Puis je relis mes livres, je rêve d’aventures […] 
Ensuite je brosse je brosse, et brosse ma 
chevelure […] 
Et je me demande et demande et demande et 
demande 
Les mots en gras montrent l’ennui et la répétition 
En EN, le terme usual montre que Raiponce a ses habitudes et qu’elle fait cette 
action tous les matins. Re-read the books montre qu’elle a déjà lu les livres dont elle parle, 
et on voit effectivement à l’image prendre les mêmes livres du couplet 2. La précision if 
I have time to spare est ironique car, même si elle enchaîne les activités, le spectateur sait 
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qu’elle a tout le temps pour lire ses livres. Les répétitions de brush et wondering montrent 
que ce sont des actions longues et répétitives. 
DE a placé les impressions de répétition et d’ennui aux mêmes vers que EN. Quant 
à FR, on relève seulement trois vers sur les quatre d’origine. Le vers 1 DE n’est pas littéral 
mais le sens global est le même qu’en EN. Les vers 3 et 4 sont chacun traduits 
littéralement dans les deux langues. En ce qui concerne le vers 2, DE a seulement traduit 
la première partie du vers EN And I’ll re-read the book, et a abandonné la deuxième partie 
ainsi que l’ironie. FR a conservé les deux parties, a traduit la première littéralement (en 
faisant juste une modulation de the à mes) mais pas la seconde. En FR, Raiponce rêve 
d’aventures. Ce n’est pas littéral mais plausible, car elle lit des livres où elle peut s’évader. 
En outre, cette traduction permet de faire la rime avec chevelure. De plus, ce mot étant 
plus long que hair, un brosse a été supprimé pour correspondre au nombre de syllabes. 
La répétition est réduite à trois brosse mais cela ne change pas l’impression d’ennui. Ainsi 
et à nouveau, les traductions respectent les images sans pour autant être parfaitement 
littérales. En outre, l’ennui de Raiponce est également visible sur les images, car 
l’expression de son visage passe petit à petit de la gaieté à l’ennui, notamment quand elle 
reprend ses trois livres et qu’elle les lit (cf. Capture d'écran 13°. 
Les images sont ainsi très importantes dans cette chanson, les traductions doivent 
les respecter et parfois aux dépends du texte. Le texte peut ne pas être traduit littéralement 
et néanmoins respecter les images, comme dans l’Exemple 11. 
Exemple 11 : Couplet 3 de Où Est La Vraie Vie 
Couplet 3 
EN DE FR 
Paper-mache, a bit of ballet and chess 
[…] 
Then I'll stretch, maybe sketch, take a 
climb, sew a dress 
Pascal erschrecken, ein bisschen Ballett 
und Schach […] 
Dehne mich, Pinselstrich, 
rauf am Seil, näh' ein Kleid 
Papier mâché, danse classique, 
échecs et mat […] 
Gymnastique, arts plastiques, 
corde, et Pascal m'épate 
Paper-mache est chanté au moment où Raiponce apparaît avec une tête en papier-
mâché et effraie Pascal, qui s’enfuit en courant (cf. Capture d'écran 14). FR a traduit 
littéralement tandis que DE a préféré se concentrer sur Pascal. DE s’est ainsi éloigné du 
texte mais respecte les images. Quant à sew a dress, on voit sur l’image Pascal affublé 
d’une robe, Raiponce qui s’émerveille à côté et des accessoires de couture devant elle, 
sur la table (cf. Capture d'écran 15). Cette fois-ci, c’est l’inverse : DE a traduit 
littéralement et FR s’est focalisé sur Pascal. Pascal m’épate n’évoque pas la robe que 
Raiponce a cousu, mais plus ce que Raiponce ressent en voyant son petit compagnon 
porter sa création. La traduction est éloignée mais correspond au visage de Raiponce et, 
en outre, permet de faire la rime avec échecs et mat. 
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Ainsi, cette chanson est quelque peu particulière car le sens est très lié aux images. 
DE et FR ne sont pas littérales mais respectent le sens global de la chanson en conservant 
la succession d’activités de Raiponce (variant parfois légèrement) et surtout, sont toujours 
cohérentes par rapport aux images. Celles-ci ont pu être interprétées différemment qu’en 
EN mais elles ont toujours été prises en compte. 
5.1.2.2. Rythme 
Comme décrit dans 5.1.2.1, cette chanson est une succession des activités 
quotidiennes de Raiponce. Seul le dernier couplet est différent, car Raiponce exprime ce 
qu’elle désire. Toutefois, les cinq couplets sont construits de façon similaire : ils sont 
composés de quatre vers (sauf le couplet 4 qui en compte six), tous très longs (le vers le 
plus court de la chanson a neuf syllabes). Les couplets 1 et 3 sont construits à l’identique 
avec quatre vers de 12-11-12-12 syllabes, tandis que le couplet 2 et le début du couplet 4 
sont composés de la même façon avec 12-12-12-9 syllabes. Seul le couplet 5 (le dernier) 
est construit différemment avec des vers de 9-10-9-12 syllabes. 
En version originale, Où Est La Vraie Vie comporte 244 syllabes. En FR, on compte 
un total de 245 syllabes, c’est-à-dire une syllabe de plus qu’en EN. L’ajout se trouve dans 
la traduction du vers Tomorrow night, the lights will appear en Et demain soir s'élèvent 
les lumières. En EN, ce vers est coupé en deux au niveau de la virgule, et Raiponce fait 
une pause à ce niveau. FR a respecté cette pause, le vers est coupé entre soir et s’élèvent. 
En EN, la première partie compte quatre syllabes ; l’ajout de Et en FR permet de 
conserver ce nombre (c’est une technique recommandée par Low 2005: 197). Pour la 
deuxième partie, afin de pouvoir enchaîner les mots s’élèvent les, Raiponce prononce 
légèrement la syllabe finale de élèvent, qui serait d’ailleurs normalement comptée en 
poésie. De plus, le rythme ne supporterait pas la succession des consonnes /v/ et /l/. C’est 
ainsi un ajout minime qui n’influe pas sur le rythme final. 
En DE, les ajouts sont plus conséquents. On compte un total de 250 syllabes, soit 
six de plus qu’en EN. Toutes traductions confondues, c’est celle qui a le plus modifié le 
nombre de syllabes par rapport à l’original. En outre, les ajouts influent sur le rythme 
d’arrivée, notamment pour le vers Doch das dauert nicht lang, nur bis sieben Uhr 
fünfzehn (13 syllabes), la traduction de Sweep again, and by then, it's like seven fifteen 
(12 syllabes). En EN, le vers est coupé en deux à l’hémistiche (après six syllabes), c’est-
à-dire après then. En DE, la première moitié du vers comporte également six syllabes 
(jusqu’à lang), tandis que la deuxième partie en comporte sept. On pourrait penser que 
nur est superflu, mais il permet de faire concorder nur bis sieben avec it’s like seven. 
C’est la structure de la langue et le fait que l’on ait besoin de dire Uhr pour donner l’heure 
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qui a ajouté la syllabe. Et cet ajout supprime la pause suivant le vers en EN, ce qui 
provoque un déséquilibre audible. Il n’était cependant pas possible de modifier le sens ou 
choisir une autre heure car on la voit à l’écran (cf. Capture d'écran 16). 
En DE, quatre syllabes sont ajoutées dans le dernier couplet, comme on le voit dans 
l’Exemple 12 : 
Exemple 12 : Couplet 5 EN/DE de Où Est La Vraie Vie 
Couplet 5 
EN DE 
Tomorrow night, the lights will appear 
Just like they do on my birthday each year 
What is it like out there where they glow? 






Ja, morgen Nacht, da ist es soweit 
Sie leuchten an meinem Geburtstag ganz hell 
Wie mag es dort sein wo all die Lichter sind? 






Les vers en gras sont concernés. Les nombres indiquent le nombre de syllabes dans le vers correspondant. 
Les deuxième et quatrième vers comportent une syllabe de plus qu’en EN et le 
troisième vers deux syllabes de plus. En soi, le rythme n’est pas affecté car les syllabes 
EN sont longues, ce qui a permis à DE de les diviser en plusieurs syllabes courtes, 
notamment au troisième vers.  
Cependant, indépendamment du rythme, c’est la cohérence par rapport aux 
mouvements des lèvres qui est pénalisée par ces changements, car les deux premiers vers 
et la moitié du troisième sont en gros plan. Ainsi, il est visible à l’image que da ist es 
soweit et Sie leuchten an meinem21, les traductions respectives de the lights will appear 
et Just like they do on my, ne respectent pas les mouvements des lèvres, étant trop fermées 
quand elles devraient être ouvertes et inversement. 
FR a plus respecté le rythme original que DE, car en DE, six syllabes ont été 
ajoutées tandis que le seul ajout de FR est minime. 
5.1.2.3. Rimes 
La version EN comporte 22 rimes avec huit couleurs différentes. On ne trouve 
aucun échec ni aucune rime approximative. Pour un aperçu global, cf. Tableau 5 : 
Tableau 5 : Les rimes de When Will My Life Begin 
EN 























La rime b du couplet 2 paraît être un échec à première vue, mais c’est une rime que 
                                                 
21 Raiponce. De : Nathan Greno / Byron Howard. USA 2010. TC : 00:07:39-00:07:47. Dans la vidéo en annexe, 
01:41-01:50. 
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l’on retrouve dans les autres couplets. En outre, cette rime correspond au vers Just wonder 
when will my life begin, c’est-à-dire le titre de la chanson répété au dernier vers du couplet 
4, ce qui compense l’échec. 
En EN, les couplets 1 et 3 ont chacun une disposition croisée ; les couplets 2 et 4 
sont organisés en succession de trois rimes suivies (une fois pour le couplet 2 et un échec ; 
deux fois pour le couplet 4 ; et le couplet 5 a une disposition classique de rimes suivies 
gghh. 
DE comporte 17 couleurs de rimes, c’est-à-dire neuf de plus qu’en EN. On ne 
compte aucune rime approximative mais 13 échecs de rimes. C’est la traduction de ce 
travail qui compte le plus de différences par rapport à l’original. Il est même difficile de 
parler de disposition des rimes, car on compte beaucoup plus d’échecs que de paires de 
rimes, comme on le voit dans le Tableau 6 : 
Tableau 6 : Les rimes de Wann Fängt Mein Leben An 
DE 
1 2 3 4 5 
 a   X 
 b   X 
 c   X 






 h   X 
g 
 i   X 
j 
j 
 k  X 
 l   X 
 m  X 
f 
 n   X 
 o   X 
 p   X 
 q   X 
On peut parler de disposition de rimes seulement pour le couplet 2, car il a un 
schéma classique eeff ; et également pour le couplet 3, car il dispose d’un schéma croisé 
bien qu’à base de la paire g et de deux échecs h et i. Le couplet 4 est le dernier couplet 
comportant une paire de rime, la couleur j. La rime f de ce même couplet n’est pas 
considéré comme un échec car elle correspond au vers Wann fängt mein Leben an, le titre 
de la chanson déjà répété dans le couplet 2. 
FR comporte neuf couleurs de rimes (une de plus que EN) dont trois échecs (EN 
n’en comportait aucun). On ne trouve aucune rime approximative. Pour un aperçu global, 
cf. Tableau 7. 
Tableau 7 : Les rimes de Où Est La Vraie Vie 
FR 
1 2 3 4 5 
a 
 b   X 
a 



















La disposition FR est semblable à EN. Les couplets 2, 3 et 5 ont exactement la 
même disposition ; tandis que les couplets 1 et 4 diffèrent de l’original seulement en 
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raison des échecs. La rime e du couplet 2 ne fait pas partie de ces échecs, car, comme en 
EN, c’est le titre de la chanson : Je me demande où est la vraie vie. 
Ainsi, la disposition des rimes a été traitée différemment dans les deux traductions 
et elles n’ont que très peu de points communs. Un vers (cf. Exemple 13) est particulier 
dans la chanson car il présente une rime interne en EN. Et les deux traductions, au-delà 
du sens (cf. 5.1.2.1), l’ont respectée. 
Exemple 13 : Rime interne dans Où Est La Vraie Vie 
EN DE FR 
Then I’ll stretch, maybe sketch, 
take a climb, sew a dress  
Dehne mich, Pinselstrich, rauf 
am Seil, näh' ein Kleid 
Gymnastique, arts plastiques, 
corde, et Pascal m'épate 
La rime interne est marquée en gras 
En EN, stretch/sketch sont presque similaires. En DE, nous retrouvons 
mich/Pinselstrich, ayant la même terminaison en -ich ; tandis qu’en FR, 
Gymnastique/plastiques ont la même terminaison en -astique. Dans les trois langues, les 
deux mots respectifs forment une rime interne au même endroit. Ainsi, EN et FR créent 
plus de rimes que ce qu’ils n’en avaient déjà et DE compense son peu de rimes totales. 
FR a usé de la même technique pour le vers Je nettoie chaque placard jusqu’à sept 
heures et quart. Ce vers est la traduction de Sweep again, and by then, it’s like seven 
fifteen. En EN, on note une allitération en /n/ et une assonance en [ɛ] entre 
again/then/seven. En FR, on ne constate aucune assonance ni allitération mais une rime 
interne entre placard/quart. Si on coupe le vers en deux, Placard est effectivement placé 
à l’hémistiche et quart à la fin du vers, c’est-à-dire chacun à la sixième syllabe de chaque 
moitié. Ce vers est un échec de rimes en FR (rime c, couplet 1), mais la rime interne 
compense la perte. 
La disposition originale du couplet 5 a également été respectée en FR, alors que DE 
n’a aucune rime (Exemple 14). 
Exemple 14 : Couplet 5 de Où Est La Vraie Vie 
Couplet 5 
EN DE FR 
Tomorrow night, the lights will 
appear 
Just like they do on my birthday 
each year 
What is it like out there where 
they glow? 
Now that I'm older, mother might 









Ja, morgen Nacht, da ist es  
soweit 
Sie leuchten an meinem Geburtstag 
ganz hell 
Wie mag es dort sein wo all die 
Lichter sind? 
Jetzt bin ich doch älter, vielleicht 









Et demain soir s'élèvent les 
lumières  
Comme c'est le jour de mon 
anniversaire  
À quoi ressemble cette soirée 
d'été ? 
Je suis plus grande, je dois 









DE a privilégié le sens par rapport aux rimes, comme dans toute la chanson. Le mot 
lights est dans le premier vers en EN et passe au troisième vers en DE. Cette compensation 
de place n’influe cependant pas sur le sens global du couplet. En FR, les deux premiers 
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vers riment entre eux comme en EN en plus d’être très proches de l’orignal. La rime EN 
est la diphtongue [ɪə] ; en FR, ce sont les sons [ɛʀ]. La rime FR est très ressemblante par 
rapport à l’original et la position des lèvres est la même. Étant donné que cette rime est 
prononcée en gros plan (cf. Capture d'écran 17), la traduction FR permet de respecter les 
mouvements des lèvres (contrairement à DE, cf. 5.1.2.2), en plus de respecter le schéma 
et le son original. Quant aux deux derniers vers, été rime avec aller et le schéma original 
est conservé. Cela a été fait au détriment du sens, on constate en effet que la traduction 
est éloignée du sens original. Il n’est en effet jamais question d’une soirée d’été en EN et 
Raiponce ne mentionne pas sa mère en FR. Cela est cependant sous-entendu car Je suis 
plus grande est enfantin, c’est ainsi que s’adresserait un enfant à ses parents pour obtenir 
ce qu’il veut. Ce vers n’est donc pas traduit littéralement mais conserve le sens global. 
Ainsi, alors que DE privilégiait une traduction la plus littérale possible et a fait passer les 
rimes au second plan, FR a conservé le sens global tout en prêtant attention aux rimes. 
Cette conclusion est valable pour l’ensemble de la chanson. DE n’a pas cherché à 
respecter la disposition des rimes originale car le sens et les images étaient plus 
importants. À l’inverse, FR a respecté la disposition originale, ce qui a conduit à certains 
ajustements ponctuels au niveau du sens, sans toutefois modifier le sens global de la 
chanson. Les rimes des trois versions sont résumées dans le Tableau 8, où les lettres en 
vert correspondent au titre de la chanson. Ce tableau montre que FR a plus respecté la 
disposition originale que DE. Le nombre élevé d’échecs en DE montre que les rimes n’ont 
pas été la priorité de cette traduction. 
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Tableau 8 : Les rimes des trois versions de Où Est La Vraie Vie 
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5.1.3. I See The Light / Endlich Sehe Ich Das Licht / Je Veux Y Croire 
Je Veux Y Croire, tout comme Où Est La Vraie Vie, provient du film d’animation 
Disney Raiponce. 
Où Est La Vraie Vie était la première chanson du film et Je Veux Y Croire en est la 
dernière. Raiponce est partie de sa tour pour aller voir les lumières, accompagnée de 
Pascal et de Eugène/Flynn Ryder22. C’est un brigand qui a volé un diadème au palais au 
début du film et qui a trouvé la tour de Raiponce en fuyant les gardes. Raiponce a pris le 
diadème et a dit à Flynn que, pour le récupérer, il devrait la conduire aux lumières. Sur la 
route, Flynn comprend pourquoi Raiponce rêve de les voir et il l’emmène sur le lac devant 
le palais, pour pouvoir les admirer le plus près possible. 
5.1.3.1. Sens 
La caractéristique principale de Je Veux Y Croire est que c’est une chanson 
d’amour, elle montre que les deux protagonistes sont en train de tomber amoureux l’un 
pour l’autre. En outre, Raiponce et Flynn racontent chacun leur évolution personnelle. 
Ces deux aspects forment le skopos de la chanson, et les traductions doivent les 
retranscrire afin de respecter le skopos original. Nous verrons que la cohérence du texte 
par rapport aux images est plus subtile que dans les autres chansons, mais néanmoins 
présente. 
Je Veux Y Croire est une chanson en deux parties. La première partie est chantée 
par Raiponce, la seconde débute avec Flynn, puis les deux personnages finissent en 
chœur. Le début de chaque partie est construit de la même façon, avec Raiponce et Flynn 
expliquant comment ils étaient dans le passé. Cela a été respecté dans les deux traductions 
(cf. Exemple 15). 
Exemple 15 : Les couplets de Raiponce et Flynn dans Je Veux Y Croire 
EN DE FR 
All those days watching from the 
windows 
All those years outside looking in 
All that time never even knowing 
Just how blind I've been 
Jeden Tag sah ich aus dem 
Fenster 
Jedes Jahr nur das gleiche Bild 
All die Zeit wusste ich es nicht 
Wie blind ich immer war 
Tout ce temps, cachée dans mes 
pensées  
Tout ce temps sans jamais y croire  
Tant d'années si loin de ce monde  
Et de la vérité 
All those days chasing down a 
daydream 
All those years living in a blur 
All that time never truly seeing 
Things, the way they were 
Jeden Tag war ich nur für mich da 
Jedes Jahr lief ich nur im Kreis 
All die Zeit war die Welt ein 
Spielplatz 
Für das Kind in mir 
Tout ce temps à rêver jour et nuit  
Tout ce temps à chasser l'ennui  
Tant d'années sans voir ni 
comprendre  
Le monde et la vraie vie 
La première ligne correspond au couplet de Raiponce ; la deuxième au couplet de Flynn. 
En EN, Raiponce raconte que pendant des années, elle regardait tous les jours par 
la fenêtre sans savoir à quel point elle était aveugle ; Flynn raconte que pendant des 
                                                 
22 Désigné par la suite par « Flynn ». 
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années, il n’a fait que rêvasser en vivant dans le flou et sans voir la réalité. Ainsi, bien 
que paraissant aux antipodes, Flynn et Raiponce ne sont finalement pas si différents l’un 
de l’autre, car ils ont tous les deux compris qu’ils ne vivaient pas dans le monde réel. 
En DE, Raiponce dit qu’elle regardait par la fenêtre tous les jours et que chaque 
année elle voyait la même image, sans savoir à quel point elle était aveugle. C’est une 
traduction quasiment littérale, seul nur das gleiche Bild est plus éloigné. Cependant, il est 
évident que Raiponce, en regardant par sa fenêtre, voyait toujours la même chose, car le 
paysage ne change pas. De plus, c’est dans la continuité du premier vers et cela 
correspond au contexte, le sens global est donc conservé. Quant à Flynn, il n’est plus 
question de rêvasserie et il ne dit pas qu’il a compris qu’il était aveugle. Ici, il dit qu’il ne 
faisait attention qu’à lui et qu’il a tourné en rond pendant des années, le monde n’étant 
qu’une aire de jeu. Son couplet n’est pas traduit littéralement mais comme Raiponce et 
comme dans l’original, il raconte son passé. Il n’évoque cependant pas le fait d’avoir 
compris qu’il était aveugle, et donc, le sens est légèrement modifié. Le couplet de 
Raiponce respecte ainsi le skopos, tandis que celui de Flynn s’en éloigne. 
En FR, Raiponce raconte qu’elle était cachée dans [ses] pensées et n’avait pas 
d’espoir (sans jamais y croire), puis qu’elle était si loin de ce monde / Et de la vérité. 
C’est une traduction très éloignée de l’original, mais qui en respecte tout de même le sens 
global. En effet, si loin de ce monde / Et de la vérité correspond à never ever knowing / 
Just how blind I’ve been. En étant loin de la vérité, Raiponce était aveugle à celle-ci, et 
on retrouve le sens original. Le traducteur a donc interprété ce passage et en a gardé 
l’essence pour respecter le skopos. Le couplet de Flynn utilise la même stratégie. Par 
exemple, daydream devient rêver jour et nuit et never truly seeing / Things, the way they 
were devient sans voir ni comprendre / Le monde et la vraie vie. Dans les deux versions, 
Flynn passe son temps à rêver en étant aveugle au monde réel. Chasser l’ennui est le seul 
passage complètement transformé mais cela correspond tout de même à son passé. En 
outre, cette traduction permet de faire la rime avec le premier vers. Ainsi, le sens global 
et le skopos sont respectés dans les deux couplets, bien que leur traduction respective soit 
très éloignée. 
En EN et en DE, les deux parties finissent par le même couplet parfaitement 





Exemple 16 : Les couplets 2 et 4 de Je Veux Y Croire 
EN DE FR 
And at last I see the light 
And it's like the fog has lifted 
And at last I see the light 
And it's like the sky is new 
And it's warm and real and bright 
And the world has somehow shifted 
All at once everything looks 
different 
Now that I see you 
Endlich sehe ich das Licht 
Und die Schatten zieh'n vorüber 
Endlich sehe ich das Licht 
Und die Dunkelheit vergeht 
Es ist warm und traumhaft schön 
Und die Welt hat sich verändert 
Tief in mir kenn' ich die 
Bedeutung 
Was ich seh' bist Du 
Et je suis tout éblouie  
Car enfin la brume s'est levée  
Et je suis tout éblouie  
Les lumières scintillent partout  
L'air est doux, je me réjouis  
De sentir le monde avancer  
Maintenant tout semble 
différent  
Je veux croire en vous  
And at last I see the light 
And it's like the fog has lifted 
And at last I see the light 
And it's like the sky is new 
And it's warm and real and bright 
And the world has somehow shifted 
All at once everything looks 
different 
Now that I see you 
Endlich sehe ich das Licht 
Und die Schatten zieh'n vorüber 
Endlich sehe ich das Licht 
Und die Dunkelheit vergeht 
Es ist warm und traumhaft schön 
Und die Welt hat sich verändert 
Tief in mir kenn' ich die 
Bedeutung 
Was ich seh' bist Du 
Et je vois dans ce regard 
Que le voile enfin s'est levé  
Et je vois dans ce regard  
Que les lumières brillent pour nous  
Et dans la douceur du soir  
Je sens que le monde a changé 
Maintenant tout semble 
différent  
Je veux croire en vous 
La première ligne est le couplet de la première partie ; la deuxième ligne celui de la deuxième partie. 
Le premier couplet est chanté par Raiponce seule et chante le second en duo avec 
Flynn. C’est dans ces couplets que l’atmosphère romantique est particulièrement visible. 
En EN, Raiponce puis Flynn disent qu’ils voient la lumière, ce que DE a traduit 
littéralement. Puis, en EN, ils disent que c’est comme si le brouillard s’était levé et que le 
ciel était nouveau, ce qui correspond aux images. En effet, lifted est prononcé au moment 
où les lanternes s’élèvent dans le ciel, faisant un parallèle avec le brouillard (cf. Capture 
d'écran 18) ; et le ciel apparaît comme nouveau car il était auparavant d’un noir d’encre 
alors que maintenant, les lanternes l’illuminent (cf. Capture d'écran 19). DE remplace les 
images du brouillard et du ciel par l’obscurité qui s’en est allée (die Schatten zieh'n 
vorüber et die Dunkelheit vergeht). DE n’est donc pas littéral, mais le sens global est 
conservé et les images sont respectées de la même façon qu’en EN. Au vers EN suivant, 
il fait chaud, les lumières sont présentes (bright) et ce qu’ils voient est réel. L’idée de 
chaleur est donc reprise mais en DE, l’atmosphère est simplement belle et pas real and 
bright. Puis Raiponce et Flynn se rendent compte que leur monde a changé et que tout est 
différent maintenant qu’ils se voient mutuellement (EN). La suite, Und die Welt hat sich 
verändert, est une traduction quasiment littérale de And the world has somehow shifted, 
on a juste supprimé somehow, qui n’était pas indispensable pour conserver le sens 
original. Puis, ils ne disent pas que tout est différent, mais qu’ils savent ce que le monde 
nouveau implique maintenant qu’ils se voient mutuellement. Cela signifie en réalité qu’ils 
sont tombés amoureux l’un de l’autre. DE a pu traduire littéralement ce vers, à l’inverse 
de FR. En effet, Je veux croire en vous est éloigné de l’original. Cette traduction 
s’explique par les images : on voit Raiponce et Flynn former les lèvres pour dire le son 
[u] (cf. Capture d'écran 20). Une traduction littérale en FR aurait été « Maintenant que je 
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te vois » et la syllabe [wa] était trop ouverte pour le gros plan, la non-synchronisation 
aurait été immédiatement perceptible. FR respecte néanmoins le skopos, car le but était 
de montrer que Raiponce et Flynn ont des sentiments l’un pour l’autre. Je veux croire en 
vous est peut-être même plus explicite que l’original. En outre, en EN et en DE, la chanson 
se conclut par une dernière répétition de ce vers, alors que FR passe de vous à nous, ce 
qui montre clairement que Raiponce et Flynn s’imaginent un futur ensemble. 
Le romantisme et l’amour sont plus visibles en FR qu’en EN et DE, où ils ne sont 
qu’implicites. Cela est dû à cette structure en deux parties, où EN et DE ont utilisé les 
deux mêmes couplets sans en changer un seul mot. Cela donne une structure en miroir, et 
nous verrons que celle-ci est renforcée par les rimes et le rythme. En FR, la structure en 
miroir est nettement plus difficile à déceler, car les couplets identiques deviennent deux 
couplets différents. Le premier couplet se concentre sur une Raiponce éblouie par les 
lumières. Cela correspond aux images car on vient juste de voir les lumières envahir 
l’écran et Raiponce qui les admire avec un visage émerveillé23. En FR, le brouillard est 
remplacé par la brume, plus court et plus poétique. Le ciel nouveau est remplacé par les 
lumières qui scintillent partout. Cette traduction correspond également aux images, car 
les lanternes sont dans le ciel et brillent de tout feux. Puis, Raiponce est heureuse car l’air 
est doux, une traduction éloignée mais qui conserve l’idée de warm et qui rime avec 
éblouie. Les deux vers restants, De sentir le monde avancer / Maintenant tout semble 
différent respectent les idées de l’original et donc le sens global. Ainsi, ce premier couplet 
a respecté le sens et le skopos original. Le deuxième, en revanche, en est très éloigné. Mis 
à part pour Maintenant tout semble différent, le seul vers identique par rapport au premier 
couplet, l’analyse individuelle de chaque vers mène à la conclusion que la traduction est 
éloignée de l’original. Toutefois, ici, le traducteur a pris les images en compte, car 
Raiponce et Flynn se regardent dans les yeux (cf. Capture d'écran 21). Autrement dit, 
dans le second couplet, ils s’adressent l’un à l’autre et se déclarent leur amour. En outre, 
la première moitié du couplet est chantée alors qu’ils sont en gros plan et il fallait trouver 
une traduction qui correspond aux mouvements des lèvres. Par exemple, regard se trouve 
à la place de light et reprend la syllabe ouverte (cf. Capture d'écran 22). Ainsi, la 
traduction n’est pas littérale mais correspond aux mouvements des lèvres, aux images, au 
sens global et au skopos, qui était de créer une atmosphère romantique. Cet exemple 
illustre parfaitement ce que disait Pippin (1998: online), que supprimer une répétition est 
une « golden opportunity to expand, to probe, to clarify, to bring into focus something 
                                                 
23 Raiponce. 2010. TC : 1:03:14-1:03:22. Dans la vidéo en annexe, 0:39-0:46.) 
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that in the original is often vague, generalized, abstract ». FR a explicité EN et mis à profit 
une occasion de clarifier l’amour que se portent Flynn et Raiponce. 
Pour résumer, DE a respecté la structure en miroir de EN alors FR l’a modifié. FR 
a préféré insister sur le côté romantique de la chanson. DE est plus littéral que FR, mais 
les deux langues ont conservé le sens global et le skopos de la chanson originale. 
5.1.3.2. Rythme 
Je Veux Y Croire est une chanson séparée par un dialogue au milieu de la chanson. 
Elle est ainsi divisée en deux parties égales, avec deux couplets avant le dialogue et deux 
couplets après.  
En version originale, Je Veux Y Croire comporte 243 syllabes. La structure en 
miroir est également visible dans le rythme, car les deux parties ont le même nombre de 
vers et le même nombre de syllabes. 
DE a conservé le même nombre de syllabes, tandis que FR en a ajouté une (244 
syllabes), au vers De sentir le monde avancer. En EN, And the world has somehow shifted 
a huit syllabes, la traduction FR en a neuf. Un compte comme en poésie en donnerait huit, 
mais en écoutant la chanson, on entend un léger /e/ entre sentir/le. Cela a été ajouté pour 
la même raison que l’ajout dans Où Est La Vraie Vie, la succession /r/ et /l/ n’aurait pas 
été supportée par le rythme. Cela n’a pas d’incidence sur le rythme, la chanson est 
compréhensible. 
Les premiers vers du premier couplet de chaque partie sont construits en parallèle, 
comme on le voit dans l’Exemple 17 : 
Exemple 17 : Parallélisme entre les couplets EN de Raiponce et Flynn dans Je Veux Y Croire 
EN 
All those days watching from the windows 
All those years outside looking in 
All that time never even knowing just how blind 
I've been 
All those days chasing down a daydream 
All those years living in a blur 
All that time never truly seeing things the way 
they were 
Ces vers présentent une succession graduelle jours/années/temps. En DE, cette 
succession a été traduite presque littéralement (cf. Exemple 18), nous avons en effet Jeden 
Tag/Jedes Jahr/All die Zeit. Le nombre de syllabes ne permet pas de dire All die Tage/All 
die Jahre car ces expressions comportent une syllabe en trop. En FR, la succession est 
réduite à deux éléments temporels, le temps et les années : Tout ce temps/Tout ce 
temps/Tant d’années. Le parallélisme est néanmoins conservé car ces expressions sont 
utilisées dans les deux couplets. De plus, le sens global est tout de même conservé car il 
s’agit toujours d’une succession d’éléments temporels. 
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Exemple 18 : Parallélismes entre les couplets DE/FR de Raiponce et Flynn dans Je Veux Y Croire 
DE 
Jeden Tag sah aus dem Fenster 
Jedes Jahr nur das gleiche Bild 
All die Zeit wusste ich es nicht wie blind ich 
immer war 
Jeden Tag war ich nur für mich da 
Jedes Jahr lief ich nur im Kreis 
All die Zeit war die Welt ein Spielplatz für das 
Kind in mir 
FR 
Tout ce temps, cachée dans mes pensées  
Tout ce temps sans jamais y croire  
Tant d'années si loin de ce monde  
et de la vérité 
Tout ce temps à rêver jour et nuit  
Tout ce temps à chasser l'ennui  
Tant d'années sans voir ni comprendre le monde 
et la vraie vie 
Les deux traductions ont respecté le rythme original, FR moins parfaitement en 
raison de la syllabe ajoutée et de la réduction des éléments temporels. 
5.1.3.3. Rimes 
La version EN comprend 31 rimes avec douze couleurs différentes dont deux 
échecs. A priori, la chanson comporte beaucoup plus d’échecs (cf. Tableau 9), mais il ne 
faut pas oublier qu’elle est construite en miroir et que c’est également le cas pour la 
disposition des rimes. 
Tableau 9 : Les rimes de I See The Light 
EN 
1 2 3 4 































La disposition globale est très irrégulière en raison des parallélismes. Puisque les 
couplets 2 et 4 sont parfaitement identiques, ils le sont également au niveau des rimes. 
Les deux échecs a et j sont situés au début des couplets 1 et 3, donc en parallèle.  
DE comporte 16 couleurs de rimes (quatre de plus que EN) dont cinq échecs (cf. 
Tableau 10). Comme en EN, on ne relève aucune rime approximative. Le parallélisme de 








Tableau 10 : Les rimes de Endlich Sehe Ich Das Licht 
DE 
1 2 3 4 
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 o   X 














Les échecs sont placés au début des couplets 1 et 3, respectivement aux deux 
premiers et trois premiers vers. On notera que les échecs EN étaient placés dans les 
mêmes couplets. On trouve seulement quatre paires de rimes dans cette version : les rimes 
c, g (deux fois) et m (EN en comportait onze). 
FR comporte sept couleurs de rimes (quatre de moins que EN et neuf de moins que 
DE) dont une rime approximative (EN n’en comportait aucune) et un échec (un de moins 
que EN). Contrairement à EN et DE, FR n’a pas conservé les deux couplets identiques et 
en a fait deux différents. Les rimes ont également été modifiées et sont propres à chaque 
couplet (cf. Tableau 11). 
Tableau 11 : Les rimes de Je Veux Y Croire 
FR 
1 2 3 4 
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La disposition globale est très irrégulière avec le couplet 3 ne comportant que des 
rimes suivies et les autres couplets mélangeant des rimes suivies et croisées. FR n’a pas 
du tout respecté la disposition originale, mais contrairement à DE, beaucoup de rimes 
sont présentes (cf. Tableau 12). 
Pour reprendre l’exemple des couplets 2 et 4, on constate que DE a parfaitement 
conservé la disposition originale alors que FR l’a modifiée. L’Exemple 19 montre 





Exemple 19 : Les rimes entre les couplets 2 et 4 dans Je Veux Y Croire 
EN DE FR 




















































cfcgcfhi cfcgcfhii ghgijklm ghgijklmm dadedafe gage~gafee 
À première vue, FR n’a pas du tout respecté la disposition originale, alors que DE 
l’a calquée. Cependant, il est une caractéristique EN qui a été respectée en FR et pas en 
DE : la rime entre light/light/bright. C’est la rime c en EN, que l’on retrouve trois fois, à 
deux vers d’intervalle. En DE, les emplacements correspondants sont les rimes entre 
Licht/Licht/schön, la rime g n’est donc présente que deux fois au lieu des trois d’origine. 
En FR, les emplacements correspondants sont éblouie/éblouie/réjouis puis 
regard/regard/soir. Comme en EN, les deux premières répétitions sont le même mot 
(light et éblouie/regard) puis la troisième répétition change, mais la rime est conservée. 
Soir ne rime certes pas parfaitement avec regard mais le son est très proche, c’est donc 
une rime approximative. En outre, les sons originaux ont été conservé la plupart du temps, 
il n’y a que les sons des rimes regard/soir qui sont éloignés du light d’origine. Ainsi, new 
est traduit par partout/nous (son [u]), et la paire lifted/shifted devient levée/avancé et 
levé/changé. À l’oreille, -ted et -é se ressemblent beaucoup. De la même façon, on notera 
que FR utilise certains parallélismes, même si les deux couplets ne sont pas identiques et 
pas construits en miroir comme EN et DE. C’est le cas pour levée/levé, différent et vous. 
Différent est de plus la traduction de different, les langues faisant que ces mots sont 
identiques. Ainsi, une analyse plus approfondie montre que FR a respecté certaines 
caractéristiques de l’original bien que les deux couplets ne soient pas identiques. DE a 
certes respecté la disposition et la structure d’origine, mais FR en a respecté les sons. 
Sur l’ensemble de la chanson, on trouve dix parallélismes dus à l’utilisation du 
même mot en EN ; cinq en FR et onze en DE, plus un parallélisme approximatif avec la 
rime e (seh’n/steh’n) des couplets 1 et 3. DE a ainsi deux parallélismes en plus que EN et 
la structure en miroir n’en est que renforcée. 
Pour résumer, DE n’a pas parfaitement conservé la disposition des rimes originale 
mais la structure en miroir a été respectée et même améliorée, tandis que FR a 
complètement transformé la disposition des rimes et réduit les parallélismes. Aucune 
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traduction n’a calqué la version originale, ce qui est visible dans le Tableau 12. Les lignes 
orange montrent les parallélismes entre les couplets 1/3 (première colonne) et 2/4 
(deuxième colonne).  
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Tableau 12 : Les rimes des trois versions de Je Veux Y Croire 
EN 
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5.1.4. A Whole New World / In Meiner Welt / Ce Rêve Bleu 
Ce Rêve Bleu provient du film d’animation Disney Aladdin, datant de 1992. Ce film 
raconte l’histoire d’Aladdin, un garçon pauvre qui trouve la lampe du génie et qui va s’en 
servir afin de conquérir la princesse Jasmine. 
Ce Rêve Bleu est introduite par la visite d’Aladdin à Jasmine, qui le chasse à cause 
de son arrogance alors qu’il essaye de la séduire. Il part en sautant du balcon (et atterrit 
sur son tapis volant) mais Jasmine le retient. Aladdin lui propose d’aller découvrir le 
monde sur son tapis volant et c’est alors qu’elle pense reconnaître le garçon qu’elle a 
rencontré au marché. Elle accepte sa proposition, et ils s’envolent tous les deux. 
5.1.4.1. Sens 
Ce Rêve Bleu est une chanson d’amour où le romantisme est présent dans toute la 
chanson, dans le vocabulaire, les images et l’atmosphère générale. Le skopos est similaire 
à celui de Je Veux Y Croire : les traductions doivent transmettre le romantisme ambiant 
ainsi que le fait que l’amour naissant entre les deux personnages. Les images 
correspondent parfois au texte, de façon plus évidente que dans Je Veux Y Croire mais 
pas autant que dans les deux premières chansons étudiées. 
Dans la version originale anglaise, Aladdin fait découvrir à Jasmine un nouveau 
monde (a whole new world, le titre de la chanson EN), où elle sera plus libre (et plus 
heureuse) que dans sa vie actuelle. A whole new world est un vers d’une certaine 
importance car répété six fois dans la chanson, toujours au début des couplets (cf. 5.1.4.3 
pour l’étude des rimes). En DE, le titre A whole new world est traduit par In meiner welt 
ou In deiner welt, ce qui montre une petite différence de perception. En effet, meiner est 
utilisé par Aladdin et deiner par Jasmine. Ainsi, elle ne découvre pas un nouveau monde, 
mais le monde d’Aladdin. Cette traduction reste néanmoins proche de l’original, à 
l’inverse de FR, Ce rêve bleu. C’est une traduction si éloignée qu’on peut se demander 
ce qui a poussé le traducteur à choisir cette option plutôt que la traduction littérale Un 
nouveau monde (par ailleurs utilisée dans la version québécoise24). Une explication peut 
être la cohérence par rapport aux images. En effet, la chanson se déroule de nuit et toutes 
les images sont à dominante bleue. Rêve peut se référer aux rêves que l’on fait la nuit et 
dispose également d’une connotation poétique qui convient parfaitement à l’atmosphère 
d’une chanson d’amour. Ainsi, même si la traduction FR est très éloignée de EN, elle est 
cohérente par rapport aux images et respecte le romantisme ambiant, donc le skopos. 
La cohérence des paroles par rapport aux images a une certaine importance dans 
                                                 
24 Web 7 
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cette chanson : elles le sont onze fois en EN, neuf en FR et seulement cinq en DE. Les 
images ont donc été plus respectées en FR, où elles ont été prises en compte même à un 
endroit qui ne correspond pas aux images en EN, comme on le voit dans l’Exemple 20 : 
Exemple 20 : Cohérence par rapport aux images ajoutée en FR dans Ce Rêve Bleu 
EN DE FR 
(Every turn a surprise) (Mir gefällt's hier so sehr) (Sur les chevaux du monde) 
Les lettres entre parenthèses indiquent les vers chantés en fond. Ceci est valable 
pour tous les tableaux de Ce Rêve Bleu. 
En DE et en FR, la traduction est éloignée, FR n’a même pas de sens en soi. La 
traduction allemande s’explique par la rime (cf. 5.1.4.3, Exemple 25) tandis que FR 
s’explique par les images : on voit en effet des chevaux en pleine course (cf. Capture 
d'écran 23). De plus, c’est un vers chanté en fond par Jasmine que l’on entend à peine. Le 
sens n’est donc pas le plus important. 
L’importance des images se révèle également dans l’intégralité du couplet 4 
(Exemple 21). À unbelievable sights, Jasmine regarde autour d’elle (cf. Capture d'écran 
28) ; ils planent à Soaring (planer), chutent du tapis à tumbling (chuter, tomber) et le tapis 
fait des mouvements dans tous les sens à freewheeling (être en roue libre) ; et ils arrivent 
dans un ciel plein d’étoiles à Through an endless diamond sky (ciel infini et rempli de 
diamants)25. 
Exemple 21 : Couplet 4 de Ce Rêve Bleu 
EN DE FR 
Unbelievable sights 
Indescribable feeling 
Soaring tumbling, freewheeling 
Through an endless diamond sky 
Kaum zu glauben, doch wahr 
Ich könnt ewig so fliegen 
Schweben, taumeln und wiegen 
Sterne glitzernd überall 
Sous le ciel de cristal  
Je me sens si légère  
Je vire, délire et chavire  
Dans un océan d'étoiles 
Le premier vers DE est éloigné, mais il s’explique par la rime. De plus, le sens 
global est conservé : unbelievable/kaum zu glauben expriment la même idée et évoquent 
implicitement une idée de merveilleux. Le deuxième vers est également éloigné de 
l’original, mais il correspond tout à fait aux images, car Jasmine tend les bras comme si 
elle volait (cf. Capture d'écran 24). Le troisième vers, comme en EN, utilise une 
succession de trois verbes pour décrire le vol (et l’action à l’image). Ces verbes sont 
cependant légèrement différents des originaux : au lieu de planer/chuter/roue libre, nous 
avons en DE planer/zigzaguer/onduler. Planer est traduit littéralement mais pas les deux 
autres. Malgré les changements, la traduction correspond au vol tumultueux que l’on voit 
sur les images. Quant au dernier vers, il perd la métaphore EN avec les diamants, qui est 
                                                 
25 Aladdin. De : Ron Clements / John Musker. USA 1992. TC : 00:55:40-00:55:46. Dans la vidéo en annexe, 
1.22-1.28. 
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remplacée par l’image plus terre-à-terre des étoiles. Les Sterne glitzernd überall sont 
néanmoins ce que l’on voit sur les images (cf. Capture d'écran 25) et, même si ce n’est 
pas une métaphore, cela reste suffisamment poétique pour une chanson d’amour. Ainsi, 
même si la traduction de ce couplet n’est pas vraiment littérale, elle correspond très bien 
aux images et le sens global est ainsi préservé, de même que les idées contribuant à 
l’atmosphère romantique. 
Le couplet FR n’est pas traduit littéralement, cependant, comme en DE, il 
correspond aux images : Sous le ciel de cristal utilise la même stratégie que EN, on 
regarde ce qu’il y a autour (même s’il n’est pas dit ici que la vue est incroyable). Je me 
sens si légère est très éloigné mais cela peut correspondre au sentiment de Jasmine, qui 
fait mine de voler. De plus, « se sentir léger » est une expression également utilisée quand 
on est libéré d’un poids psychologique, ce qui est son cas. FR ajoute ainsi un double sens 
par rapport à l’original. Je vire, délire et chavire n’est pas du tout littéral (même s’il y a 
aussi trois verbes), mais cette solution a l’avantage d’utiliser des verbes à la même 
terminaison en -ire, ce qui crée un effet de rythme. Enfin, le traducteur a également opté 
pour la solution terre-à-terre des étoiles au quatrième vers, mais a réussi à compenser la 
métaphore EN par une autre métaphore poétique, celle de l’océan au lieu du ciel. La 
compensation de place était ce que recommandait Low (2017: 34–35) dans le cas où une 
métaphore devait être supprimée. Ainsi, la traduction de ce couplet est éloignée du texte 
original mais, comme en DE, les paroles correspondent aux images. De la même façon, 
ces paroles contribuent à donner un côté poétique et romantique à la chanson, et respectent 
donc le skopos. 
Le couplet 4 reflète tout le reste de la chanson. En effet, l’analyse individuelle du 
sens de chaque couplet montre que, pris individuellement, ils ne sont pas traduits 
littéralement, voire ne communiquent pas le même sens que la version originale. 
Cependant, tous contribuent à créer une atmosphère romantique et ainsi, à respecter le 
skopos original. C’est le cas dès le couplet 1 (Exemple 22) : 
Exemple 22 : Couplet 1 de Ce Rêve Bleu 
Couplet 1 
EN DE FR 
I can show you the world 
Shining, shimmering, splendid 
Tell me, princess, now when did 
you last let your heart decide 
I can open your eyes 
Take you wonder by wonder 
Over, sideways and under 
On a magic carpet ride 
Flieg mit mir um die Welt 
Sie gehört Dir, Prinzessin 
Niemals darfst du's vergessen 
Denn im Herzen bist Du frei 
Träume werden nun wahr 
Sieh nur hin, schon passiert es 
Drunter, drüber, Du fliegst 
Als wär es plötzlich Zauberei 
Je vais t'offrir un monde 
Aux mille et une splendeurs 
Dis-moi, princesse, n'as-tu jamais  
Laissé parler ton cœur ? 
Je vais ouvrir tes yeux 
Aux délices et aux merveilles 
De ce voyage en plein ciel 
Au pays du rêve bleu 
Dans les deux premiers vers EN, Aladdin dit qu’il peut montrer le monde à la fois 
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splendide et brillant à Jasmine. En FR, Aladdin lui offre un monde « aux mille et une 
splendeurs », ce qui est très proche de l’original. Le sens de offre est légèrement différent 
de show, mais cette traduction offre l’avantage d’avoir une seule syllabe et donc de 
respecter le rythme. En revanche, DE a entièrement modifié ces deux vers : il n’y 
transparait aucune idée de a world / Shining, shimmering, splendid, Aladdin insiste juste 
sur le fait que le monde appartient à Jasmine. Le vers suivant (les deux suivants en DE et 
FR, cf. Exemple 23, 5.1.4.2) est traduit presque littéralement en FR à l’aide d’une 
modulation (did you last/n’as-tu jamais). I can open your eyes est un vers particulier car 
il correspond aux images de façon subtile : Jasmine sent une fleur avec les yeux fermés, 
et quand Aladdin chante ces mots, elle les ouvre (cf. Capture d'écran 27). FR respecte les 
images en traduisant littéralement, tandis que DE a modifié le sens de ce vers. DE a 
cependant relié ce vers au suivant de façon plus explicite qu’en EN et FR, ce qui peut, 
d’une certaine façon, compenser la perte du sens original. On constate l’inverse pour les 
deux derniers vers, Over, sideways and under / On a magic carpet ride, qui correspondent 
également aux images : le tapis volant plonge entre les bâtiments de la ville26 et passe 
sous une arche quand under est chanté (cf. Capture d'écran 26). DE n’est pas littéral car 
seuls deux attributs du vol sont conservés (drunter/drüber) et un enjambement qui se 
prolonge sur le dernier vers est ajouté. Le sens global et les images sont cependant 
conservés. FR dit voyage en plein ciel alors que le tapis est entre les bâtiments, plus près 
du sol que du ciel. Le dernier vers FR n’est pas non plus littéral car on a retiré l’idée de 
magie et le tapis n’est plus évoqué. 
Pour résumer, le monde DE n’est pas merveilleux, c’est simplement un monde qui 
appartient à Jasmine. L’idée de rêve qui se réalise a également été ajoutée, tandis que 
celle de magie a été conservée. Le sens de ce couplet est modifié par rapport à l’original, 
mais les idées de rêve et de magie contribuent à créer une atmosphère romantique et 
merveilleuse comme en EN. Le monde FR est merveilleux comme en EN, et les premiers 
vers sont assez proches de l’original, tandis que les deux derniers sont très éloignés. 
Toutefois, les idées de merveilleux et de rêve contribuent à créer une atmosphère 
merveilleuse propice au romantisme de la chanson. Ainsi, même si le sens est modifié 
(ponctuellement en FR et globalement en DE), les deux traductions réussissent à créer 
une atmosphère romantique comme dans l’original. 
Comme évoqué précédemment, cette conclusion peut être tirée pour la chanson 
dans sa globalité. Le sens peut être modifié ponctuellement, mais tout, dans les deux 
                                                 
26 Aladdin. 1992. TC : 00:55:49-00:55:51. Dans la vidéo en annexe, 00:35-00:37 
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traductions, contribuent à créer une atmosphère romantique et à montrer que Jasmine et 
Aladdin tombent amoureux l’un de l’autre, ce qui était le skopos original. 
5.1.4.2. Rythme 
Ce Rêve Bleu comporte sept couplets à la découpe logique et structurée. Les 
couplets 2, 3, 5 et 6 sont construits de la même manière. Ils commencent par A whole new 
world et comportent cinq vers principaux, toujours avec le même nombre de syllabes : 4-
8-6-4 et un dernier vers plus long. Le couplet 3 comporte un vers supplémentaire et les 
couplets 5 et 6 en comportent chacun deux chantés en fond et assez peu audibles. Les 
couplets 5 et 6 comportent également des vers chantés en fond par Aladdin entre les vers 
principaux chantés par Jasmine. Quant aux couplets 1, 4 et 7, ils ont un nombre de vers 
et de syllabes propres. Ce sont les points d’articulation de la chanson. 
En version originale, Ce Rêve Bleu comporte 268 syllabes, nombre que DE et FR 
ont conservé. Dans les deux LC, la structure en couplets est respectée, et les couplets 
commençant par A whole new world ont respecté cet élément rythmique : ils commencent 
respectivement par In meiner/deiner Welt et Ce rêve bleu. Le rythme de ces couplets, qui 
en EN avaient une structure en vers de 4-8-6-4 syllabes et un dernier vers, a été 
entièrement respecté dans les deux langues. 
Un vers du premier couplet est particulier. En EN, nous l’avons trouvé comme étant 
un seul vers, tandis que DE et FR ont coupé ce vers en deux (Exemple 23) : 
Exemple 23 : Enjambement dans Ce Rêve Bleu 
EN DE FR 
Shining, shimmering, splendid 
 
Tell me, princess, now when did 





Sie gehört Dir, Prinzessin 
 
Niemals darfst du's vergessen 





Aux mille et une splendeurs 
 
Dis-moi, princesse, n'as-tu 
jamais  






Le vers en gras est concerné 
Bien que les vers ne soient pas coupés de la même façon, l’addition des syllabes 
des deux vers donne, en DE et en FR, le même nombre de syllabes qu’en EN. Cependant, 
on remarque que le dernier vers EN n’est pas construit au hasard : si on coupe le vers à 
l’hémistiche (c’est-à-dire à la septième syllabe), on remarque qu’il forme une rime riche 
avec le vers précédent, splendid/did. DE a coupé le vers en deux mais a conservé cette 
particularité, en formant la rime approximative Prinzessin/vergessen. En revanche, FR a 
fait rimer splendeurs avec cœur, c’est-à-dire à la fin du vers de 6 syllabes et non à la 
coupe. Dans les traductions, si on conserve la coupe du vers, on remarque la présence 
d’un enjambement. C’est pourquoi on pourrait se demander si le vers devrait être 
vraiment coupé à cet endroit, et s’ils ne devraient pas plutôt respecter le vers anglais en 
ne formant qu’un seul vers. 
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Mis à part cette différence, le rythme original est respecté dans les deux traductions, 
avec le même nombre de syllabes. 
5.1.4.3. Rimes 
La version EN comprend 44 rimes (les vers chantés en fond sont comptabilisés) 
avec douze couleurs différentes, dont trois rimes approximatives et deux échecs de rimes. 
On constate également trois parallélismes, dont deux seront analysés plus en détails (cf. 
Exemple 24). Pour avoir un aperçu global des rimes EN, cf. Tableau 13. 
Tableau 13 : Les rimes de A Whole New World 
EN 













































La chanson ne contient pas une seule disposition de rimes, mais mêle des rimes 
embrassées et suivies. La rime a est uniquement utilisée au début des couplets, ce qui crée 
une certaine continuité tout au long de la chanson. On notera que seul le couplet 4, c’est-
à-dire le couplet central, ne commence pas par la rime a.  
DE comporte onze couleurs de rimes (une de moins que EN) dont trois rimes 
approximatives et quatre échecs. Les deux échecs de rimes en plus se trouvent dans le 
couplet 5. La rime a est placée exactement aux mêmes endroits qu’en EN. La disposition 
des rimes est pratiquement identique à celle de EN, mais ne l’est pas parfaitement en 
raison des deux échecs supplémentaires. Pour un aperçu, cf. Tableau 14 : 
Tableau 14 : Les rimes de In Meiner Welt 
DE 













































Les échecs supplémentaires sont placés dans le couplet 5 (i et ~ d), comme on le 




Exemple 24 : Couplet 5 EN/DE de Ce Rêve Bleu 
Couplet 5 
EN DE 
A whole new world 
(Don't you dare close your eyes) 
A hundred thousand things to see 
(Hold your breath it gets better) 
I'm like a shooting star 
I've come so far 
I can't go back to where I used to be 
a 
(d) 





In deiner welt 
(Augen auf, es kommt mehr) 
Gibt es unendlich viel zu sehen 
(Freu dich jetzt schon auf morgen) 
Ich bin so völlig frei, 
Es ist als sei 
Die ganze welt auf einmal für mich da 
a 
(j) 




~ d   X 
Les rimes (d) et (e) EN sont des échecs à l’intérieur du couplet, mais ils sont mis en 
parallèle avec le couplet 6, ce qui crée un effet miroir et compense les échecs à l’intérieur 
du couplet. DE a copié ce parallélisme, si bien que les rimes (j) et (h) ne sont pas non plus 
considérés comme des échecs (cf. Exemple 25). Ce n’est pas le cas des rimes i et ~ d de 
DE, qui sont des échecs purs. Cependant, on constate qu’elles sont à la place de la rime i 
de EN, qui encadre la rime j pour former un schéma embrassé. Les rimes i et ~ d de DE 
encadrent les rimes c, ce qui reprend le schéma original. On peut ainsi conclure que le 
couplet EN présente une disposition embrassée à base des couples ~ ij et ji, tandis que les 
couples ic et c ~d forment la base du schéma embrassé du couplet DE. DE a donc conservé 
la structure originale en dépit des échecs. 
De plus, en EN, le couplet 5 est construit en miroir avec le couplet 6. Dans 
l’Exemple 25, les parallélismes (d) et (e) sont clairement visibles, ainsi que les schémas 
embrassés ~ijji et fkkf. Ainsi, seules les couleurs ~i/f et j/k sont différentes entre les 
couplets ; la structure est strictement identique. DE a conservé la disposition de ces deux 
couplets et donc également la structure en miroir (Exemple 25). 
Exemple 25 : Couplets 5/6 EN/DE de Ce Rêve Bleu 
Couplet 5 EN Couplet 6 EN 
A whole new world 
(Don’t you dare close your eyes) 
A hundred thousand things to see 
(Hold your breath it gets better) 
I’m like a shooting star 
I’ve come so far 








A whole new world 
(Every turn a surprise) 
With new horizons to pursue 
(Every moment red-letter) 
I’ll chase them anywhere 
There’s time to spare 








Couplet 5 DE Couplet 6 DE 
In deiner welt 
(Augen auf, es kommt mehr) 
Gibt es unendlich viel zu sehen 
(Freu dich jetzt schon auf morgen) 
Ich bin so völlig frei, 
Es ist als sei 
Die ganze welt auf einmal für mich da 
a 
(j) 




~ d   X 
In meiner Welt 
(Mir gefällt's hier so sehr) 
Kann unsr'e Liebe nur gedeih'n 
(Ohne Kummer und Sorgen) 
Und bleiben wir zu zweit 
Für alle Zeit 








En EN, les couleurs i/f et j/k étaient différentes mais mises en parallèle. En DE, les 
couleurs correspondantes sont i/c/~ d et g/k. Les rimes i et ~ d sont des échecs, mais pas 
g et k. Ainsi, seules les couleurs sont différentes, la disposition reste identique dans les 
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deux couplets, tout comme EN. 
La disposition des rimes est calquée de cette façon dans la majorité de la chanson 
DE, et ce calque va même plus loin dans le couplet 4 (cf. Exemple 26). Ce couplet 
comporte quatre vers, dont les rimes forment en EN un schéma embrassé avec l’assonance 
sights/sky (le /i/ et le /y/ se prononçant tous deux [aɪ], et les deux mots commencent par 
un /s/) et la rime riche feeling/freewheeling (même terminaison en -eeling). DE a conservé 
le schéma embrassé, avec une assonance wahr/überall (le /a/ se retrouvant dans les deux 
mots, tandis que les lettres /r/ et /l/ se confondent à l’oreille) et la rime riche fliegen/wiegen 
(même terminaison en -iegen et /fl/ et /w/ se confondent à l’oreille). On remarque que les 
sons DE sont très proches des sons EN : l’assonance en [a] est très proche de l’originale 
en [aɪ], fliegen et wiegen sont très proches de (respectivement) feeling et freewheeling. 
L’assonance peut s’expliquer avec les images. En effet, on voit Jasmine ouvrir grand la 
bouche quand elle dit sights/wahr (cf. Capture d'écran 28), ce qui a forcément joué sur la 
décision du traducteur dans le choix de ces mots. 
Cette assonance a également été conservée à la même place en FR (Exemple 26), 
ce qui confirme l’importance des images. On retrouve ainsi les mots cristal et étoiles avec 
une assonance en [a] ainsi que les lettres /r/ et /l/. En revanche, cette assonance encadre 
deux échecs de rimes légère/chavire. Le /e/ final de légère est prononcé, à l’inverse de 
celui de chavire : ce sont donc deux échecs de rimes. 
Exemple 26 : Couplet 4 de Ce Rêve Bleu 
Couplet 4 
EN DE FR 
Unbelievable sights 
Indescribable feeling 
Soaring, tumbling, freewheeling 





Kaum zu glauben, doch wahr 
Ich könnt ewig so fliegen 
Schweben, taumeln und wiegen 





Sous le ciel de cristal  
Je me sens si légère  
Je vire, délire et chavire  
Dans un océan d'étoiles  
g 
d     X 
~ f   X 
~ g 
À l’instar des deuxième et troisième vers de ce couplet, FR n’a pas conservé 
beaucoup de rimes de EN. On y retrouve cependant onze couleurs, c’est-à-dire une de 
moins qu’en EN; trois rimes approximatives et quatre échecs de rimes qu’on ne peut pas 
compenser par d’autres moyens. Pour un aperçu global, cf. Tableau 15 : 
Tableau 15 : Les rimes de Ce Rêve Bleu 
FR 
1 2 3 4 5 6 7 
 a   X 
b 











































En EN et DE, on retrouvait la rime a au début de six des sept couplets, qui 
correspond au titre respectif de la chanson (cf. 5.1.4.1). En FR, c’est la rime d que l’on 
retrouve au début des couplets (cinq sur sept), mais pas seulement. En effet, la rime d (en 
[ø] comme Ce rêve bleu) est utilisée 17 fois sur les 44 vers (cf. Tableau 15 et Tableau 
16). De plus, ce son [ø] est repris tout au long du texte, pour apparaître au nombre de 50 
fois, tandis que EN se contentait de trois autres répétitions de world et DE de deux 
répétitions de Welt. 
La disposition originale n’a pas été conservée dans les couplets 5 et 6, où le 
parallélisme a été abandonné (cf. Exemple 27) : 
Exemple 27 : Couplets 5/6 EN/FR de Ce Rêve Bleu 
Couplet 5 EN Couplet 6 EN 
A whole new world 
(Don’t you dare close your eyes) 
A hundred thousand things to see 
(Hold your breath it gets better) 
I’m like a shooting star 
I’ve come so far 








A whole new world 
(Every turn a surprise) 
With new horizons to pursue 
(Every moment red-letter) 
I’ll chase them anywhere 
There’s time to spare 








Couplet 5 FR Couplet 6 FR 
Ce rêve bleu  
(Ne ferme pas les yeux) 
C'est un voyage fabuleux  
(Et contemple ces merveilles) 
Je suis montée trop haut  
Allée trop loin  








Un rêve bleu  
Sur les chevaux du monde 
(Vers les horizons du bonheur)  
Dans la poussière d'étoiles 
Naviguons dans le temps  
Infiniment  








La version française n’a pas du tout pris en compte la disposition des rimes 
originales. Cependant, cela ne veut pas dire que FR ne comporte pas de rimes, bien au 
contraire : la disposition se fonde en effet sur la rime d. Les rimes de la traduction 
française ont ainsi une certaine continuité. 
Les tableaux des rimes peuvent ainsi être complétés comme dans le Tableau 16. Les 
lettres rouges représentent les rimes qui se répètent tout au long de la chanson. Ce tableau 
montre clairement que DE a respecté presque parfaitement la disposition des rimes 
originale, tandis que FR l’a profondément transformée.   
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Tableau 16 : Schéma des rimes des trois chansons 






































































































  a       X 
b 



















































5.1.5. Be Prepared / Seid Bereit / Soyez Prêtes 
Soyez Prêtes provient du film d’animation Disney Le Roi Lion, datant de 1994. Ce 
film raconte l’histoire de Simba, un jeune lionceau destiné à devenir roi après son père. 
Cela contrarie les plans de son oncle Scar, qui veut devenir roi et prendre la place de 
Mufasa. 
Soyez Prêtes suit la tentative infructueuse de Scar d’éliminer Simba avec l’aide des 
hyènes. Il leur reproche leur échec, et une hyène demande alors ce qu’elles auraient dû 
faire avec l’arrivée de Mufasa. Scar confirme qu’elles auraient dû l’éliminer. 
5.1.5.1. Sens 
Soyez Prêtes est chantée par l’antagoniste principal du film, Scar. Dans cette 
chanson, il présente aux hyènes ses ambitions et, pour les séduire, leur affirme qu’une vie 
meilleure les attend si elles l’aident à réaliser ses projets. La séduction fonctionne, les 
hyènes sont enthousiastes, et Scar dévoile (aux hyènes et aux spectateurs) une facette 
mégalomane. Le skopos de cette chanson est donc de présenter les projets de Scar et de 
montrer sa folie des grandeurs. Nous verrons que les images sont pertinentes à certains 
endroits. 
En EN, Scar demande aux hyènes d’être prêtes pour le grand bouleversement qui 
s’annonce. C’est d’ailleurs le titre de la chanson, Be prepared. La succession des 
occlusives /b/, /p/ et /d/ donnent le ton de la chanson : ce sont des consonnes occlusives, 
/b/ et /p/ étant des consonnes sourdes donc encore plus dures que le /d/ sonore (Milly 
1992/1996: 263–264). Be Prepared n’est pas une chanson douce ni romantique, et cela 
se voit dès le titre. Le titre DE est Seid Bereit et le titre FR Soyez Prêtes. Les deux 
traductions sont littérales et permettent même l’utilisation de consonnes occlusives dans 
leur traduction. FR aurait éventuellement pu utiliser « préparées », mais « prêtes » a 
l’avantage d’être plus court et de conserver les trois syllabes percutantes d’origine. 
Notons que Soyez Prêtes est la seule chanson étudiée où les deux LC ont traduit le titre 
littéralement (Gaston ne compte pas car c’est le nom du personnage et aucune traduction 
n’était nécessaire). 
Be Prepared a six images cohérentes par rapport aux paroles. DE respecte cinq 
images sur les six, tandis que FR en respecte trois et en ajoute une qui n’était pas présente 
en EN. Ainsi, DE est plus cohérent par rapport aux images et à l’original que FR. 
Le vers EN Is tiptoeing nearer respecte les images car Scar marche sur la pointe 
des pieds au moment où il dit tiptoeing (cf. Capture d'écran 29). Au même moment, une 
hyène sort d’une cachette. Les deux traductions ont respecté cette cohérence, mais de 
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manière différente. Les traductions DE et FR sont respectivement Schleicht näher und 
näher et Nous sortons de la nuit. Schleichen signifie « marcher à pas feutrés27 » ce qui est 
cohérent par rapport à l’image. De plus, näher est la traduction littérale de nearer, le 
traducteur l’a simplement doublé pour correspondre au nombre de syllabes. DE est ainsi 
presque littéral, à l’inverse de FR. En effet, Nous sortons de la nuit n’évoque en rien l’idée 
de marcher sur la pointe des pieds ou à pas feutrés. En revanche, cela correspond à l’hyène 
qui sort de sa cachette (cf. Capture d'écran 30). Ainsi, FR est très éloigné de l’original, 
mais les paroles restent cohérentes par rapport aux images. Un passage cohérent par 
rapport aux images en EN et DE mais pas en FR est celui de l’Exemple 28 : 
Exemple 28 : Derniers vers de Soyez Prêtes 
EN DE FR 
Yes, our teeth and ambitions are bared 
Be prepared 
Uns’re Zähne sind blank wie sein Neid 
Seid bereit 
Notre roi nous invite à la fête 
Soyez prêtes 
En anglais, bare signifie « dévoiler » et bare your teeth signifie « montrer les 
crocs ». Le texte EN est donc un jeu de mots sur la révélation des ambitions de Scar et les 
crocs des hyènes que l’on voit à l’écran (cf. Capture d'écran 31). Le même verbe est utilisé 
et prend un double sens, montrant la méchanceté de Scar et des hyènes. DE utilise la 
même technique, bien que la comparaison soit légèrement différente. En effet, l’ambition 
laisse place à l’envie. En DE, ce n’est pas sur le verbe que porte le double sens, mais sur 
l’adjectif blank. La signification est cependant similaire et l’effet produit le même, la 
méchanceté des personnages est tout aussi bien montrée. De plus, EN et DE réussissent à 
faire rimer ce vers avec le suivant, le dernier de la chanson et le plus percutant (ce qui 
peut expliquer le choix de Neid et le glissement de l’ambition à l’envie). À l’inverse, FR 
est très éloigné du sens original et le jeu de mots avec les dents a disparu, perdant ainsi la 
cohérence par rapport aux images. En FR, les hyènes disent juste qu’elles vont participer 
aux plans de Scar. On remarque néanmoins que ce vers rime avec le dernier vers de la 
chanson : on peut conclure que le traducteur a priorisé les rimes par rapport au sens. 
Néanmoins, même si le sens original du vers a été modifié, les hyènes considèrent que 
les plans de Scar sont une fête. Elles se réjouissent de l’assassinat futur de Mufasa et 
montrent par-là même leur méchanceté. Ainsi, le skopos de l’original, montrer la 
méchanceté des personnages, est respecté dans les deux traductions, même si c’est par 
des moyens différents et sans respecter les images pour FR. 
Scar est un antagoniste caractérisé par la méchanceté et par la mégalomanie. Cette 
dernière caractéristique est visible à la fin de la chanson (cf. Exemple 29). 
                                                 
27 Web 8 
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Exemple 29 : La mégalomanie de Scar dans Soyez Prêtes 
EN DE FR 
So prepare for the coup of the century 
Be prepared for the murkiest scam 
Meticulous planning 
Tenacity spanning 
Decades of denial 
Is simply why I'll 
Be king undisputed 
Respected 
Saluted 
And seen for the wonder I am  
Seid bereit für den Coup des Jahrhunderts 
Seid bereit für den teuflischsten Pakt 
Ich plane seit Jahren 
Trotz aller Gefahren 
Gerissen, verbissen, 
Ganz ohne Gewissen 
Als König geboren, 
Zum Herrscher erkoren 
Erglänz’ ich in all meiner Pracht 
 
Soyez prêtes pour le coup le plus génial 
Soyez prêtes pour le plus beau scandale 
Je dis compromission 
Je dis conspiration 
Je crie humiliation 




Le seul dieu vivant qu'on acclame 
En EN, tout est à la gloire de Scar : coup of the century / murkiest scam / Meticulous 
planning / undisputed / Respected / Saluted / wonder. C’est tout particulièrement le 
dernier vers de ce passage qui explicite toute la folie des grandeurs de Scar, car il dit 
expressément qu’il est une merveille (wonder). En DE, Scar erglänz‘ […] in all [s]einer 
Pracht après avoir préparé den Coup des Jahrunderts / den teuflichsten Pakt pendant très 
longtemps trotz aller Gefahren / Ganz ohne Gewissen. En FR, c’est le début et la fin du 
couplet qui montre sa mégalomanie : le coup le plus génial / le plus beau scandale / 
incontesté / respecté / salué / le seul dieu vivant qu’on acclame. Ici, Scar considère qu’il 
est un dieu vivant, ce qui est plus fort que la merveille EN. Il énonce dans le milieu du 
couplet les moyens dont il a et a eu recours pour réaliser ses projets : compromission / 
conspiration / humiliation. À nouveau, ce couplet n’est pas traduit littéralement ni en DE 
ni en FR, mais la mégalomanie de Scar est montrée dans les deux langues, et le skopos 
est totalement respecté. 
Une autre idée évoquée dans ce couplet est murkiest scam, qui signifie 
« escroquerie la plus glauque ». Scar sait donc pertinemment que ses projets sont des 
moins reluisants. Cette idée est confirmée par le vers I know it sounds sordid, plus haut 
dans la chanson (Exemple 30). 
Exemple 30 : Le sordide de Soyez Prêtes 
EN DE FR 
I know it sounds sordid 
But you'll be rewarded 
When at last I am given my dues 
And injustice deliciously squared 
Ihr dämlichen Viecher, 
Der Lohn ist euch sicher 
An dem Tag, wenn das Recht triumphiert 
Und mich endlich von Knechtschaft befreit 
Faites-moi confiance, 
Votre récompense, 
Vous l'aurez quand viendra ce beau jour 
Quand la gloire couronnera ma tête 
Les traductions DE et FR ont abandonné cette idée. Ce vers est traduit 
respectivement par Ihr dämlichen Viecher et Faites-moi confiance. En EN, Scar sait que 
ses projets sont sordides, et prévient les hyènes que leur récompense viendra quand il 
récupérera son dû et que justice sera faite. En DE, le sordide disparaît complètement : le 
premier vers insiste sur la bêtise des hyènes. La suite est plus proche de l’original, car la 
récompense (Lohn) arrivera wenn das Recht triumphiert. L’idée de servitude 
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(Knechtschaft) est toutefois un ajout par rapport à EN, mais correspond au contexte et 
respecte donc le sens global. Quant à FR, les idées de sordide et de justice sont 
complètement supprimées. Ici, la récompense arrivera le jour où Scar sera auréolé de 
gloire, ce qui souligne son côté mégalomane. Ainsi, DE et FR ont supprimé la même idée 
de l’original, mais DE reste plus proche que FR de EN. Le sens global est respecté en DE 
mais pas en FR. 
Pour résumer, les deux aspects principaux de la version originale, présenter la 
méchanceté et la mégalomanie de Scar, ont été respectés dans les deux LC. Aucune des 
deux traductions n’est entièrement littérale, certains passages ont été modifiés, mais le 
sens global reste le même qu’en EN. Le troisième aspect, plus secondaire, de montrer que 
Scar sait que ce qu’il prévoit est peu reluisant, a été supprimé dans les deux LC. Aussi, 
les images ont été plus respectées en DE qu’en FR. Néanmoins, le sens global et le skopos 
original ont été respecté dans les deux LC. 
5.1.5.2. Rythme 
Soyez Prêtes est une chanson en deux parties séparées par un dialogue au milieu de 
la chanson. Chaque partie comporte deux petits couplets de quatre vers et un couplet long, 
celui de la deuxième partie étant plus long que celui de la première. 
En version originale, les deux parties sont construites en miroir. En effet, les 
couplets les plus longs ont la même structure avec les deux premiers vers commençant 
par So prepare / Be prepared et le dernier vers étant Be prepared. La version allemande 
respecte ce point mais y apporte une modification, en cela que les deux premiers vers 
commencent tout deux par Seid bereit. Le parallélisme en français est moins visible, car 
les deux premiers vers du couplet long de la première partie sont reliés par un 
enjambement (Exemple 31). 
Exemple 31 : Parallélisme dans Soyez Prêtes 
EN DE FR 
So prepare for a chance of a 
lifetime 
Be prepared for sensational 
news 
(…) 
So prepare for the coup of the 
century 
Be prepared for the murkiest 
scam 
Seid bereit für die Zeit eures 
Lebens 
Seid bereit für den größten der 
Coups 
(…) 
Seid bereit für den Coup des 
Jahrhunderts 
Seid bereit für den teuflischsten 
Pakt 
Soyez prêtes pour la chance de 
votre vie 
Car enfin va venir le grand 
jour 
(…) 
Soyez prêtes pour le coup le plus 
génial 
Soyez prêtes pour le plus beau 
scandale 
Les répétitions sont indiquées en gras. 
La version originale comporte 302 syllabes. La version allemande compte un total 
de 303 syllabes (deux ajouts et une suppression), tandis que la version française en compte 
301 (deux suppressions et un ajout). Les deux LC suppriment une syllabe au même 
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endroit, comme on le voit dans l’Exemple 32 : 
Exemple 32 : Syllabe supprimée en DE/FR dans Soyez Prêtes 
EN DE FR 












Cette suppression n’a cependant pas d’incidence, car les deux langues profitent de 
syllabes très courtes de EN pour en créer une seule. 
Les deux LC ont apporté des ajustements au couplet long de la deuxième partie. En 
EN, ce couplet comporte 13 vers aux nombres de syllabes suivants : 10-9-6-6-6-5-6-6-8-
9-3. Le vers à 5 syllabes est intéressant car c’est le seul vers avec ce nombre de syllabes 
et, de plus, c’est le vers central (cinq vers le précèdent et cinq le suivent). Les deux vers 
suivant, à six syllabes, sont coupés en deux mais pourraient l’être autrement. Ces deux 
vers sont Is simply why I’ll / Be king undisputed / Respected, saluted. Trois adjectifs à la 
même terminaison se succèdent, ce qui crée une répétition très visible des sonorités, et 
donc des rimes internes. DE et FR ont traité cette partie différemment (Exemple 33). 
Exemple 33 : Découpe particulière des vers dans Soyez Prêtes 
EN DE FR 
Is simply why I'll 





Ganz ohne Gewissen 
Als König geboren, 




Trois mots qui me feront 





En FR et DE, le premier vers comporte une syllabe en plus, les deux suivants ont le 
même nombre de syllabes qu’en EN. En FR, l’enjambement entre les deux premiers vers 
a été conservé (why I’ll / Be king est devenu me feront / un roi). Les deux derniers vers 
sont traduits littéralement et respectent la succession des sonorités avec les mêmes 
adjectifs. Ainsi, mis à part la syllabe supplémentaire, FR a conservé le sens et tous les 
éléments rythmiques de ce passage (la succession des trois adjectifs est indiquée en gras 
dans le Tableau 20). À l’inverse de DE, qui l’a profondément transformé. Le sens est très 
éloigné et la succession de trois adjectifs a disparu. À la place, on retrouve une succession 
de trois propositions indépendantes les unes des autres. On constate néanmoins que l’idée 
de roi (king/König) est toujours présente. En outre, la mégalomanie de Scar est tout aussi 
visible qu’en EN. Ainsi, même si le rythme et le sens original n’est pas respecté, le résultat 
final est le même, le sens global est respecté. 
Les deux traductions respectent le rythme original malgré quelques modifications 
et ajustements. 
5.1.5.3. Rimes 
La version originale comporte 41 rimes (les rimes internes undisputed / respected / 
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saluted sont comptabilisées) avec 15 couleurs différentes dont une rime approximative. 
L’aperçu global des rimes EN (Tableau 17) révèle que les deux parties sont construites 
en parallèle. 
Tableau 17 : Les rimes de Be Prepared 
EN 
Première partie Deuxième partie 











































Les couplets 1, 2, 4 et 5 sont des quatrains avec une disposition croisée classique, 
chacun d’entre eux ayant ses deux couleurs propres. Les couplets 3 et 6 n’ont pas de 
disposition précise, même s’ils ont une dominante de rimes suivies encadrées par une 
paire de rimes embrassées (f pour le couplet 3 et e pour le couplet 6). La même rime j 
clore ces deux couplets (car, comme expliqué dans 5.1.5.2, la même expression Be 
prepared est utilisée). 
DE comporte 40 rimes (la rime en moins s’explique par la modification de la 
succession des trois adjectifs, cf. 5.1.5.2) avec 13 couleurs de rimes (deux de moins que 
EN) dont deux rimes approximatives (une de plus que EN) et trois échecs (EN n’en 
comptait aucun). Les couplets 1, 2, 4 et 5 sont des quatrains à disposition croisée, comme 
en EN, tandis que la disposition des couplets 5 et 6 est légèrement différente. Pour un 










Tableau 18 : Les rimes de Seid Bereit 
DE 
Première partie Deuxième partie 











































Si la disposition des rimes des couplets 1, 2, 4 et 5 est également construite en 
parallèle entre les deux parties et est calquée sur EN, ce n’est pas le cas des couplets 3 et 
6 en raison des échecs. Les échecs du couplet 3 sont cependant placés de telle sorte qu’ils 
remplacent la rime embrassée de EN (Exemple 34). 
FR comporte 41 rimes (la succession des trois adjectifs est identique à EN, cf. 
5.1.5.2) avec douze couleurs (trois de moins que EN et une de moins que DE) dont deux 
rimes approximatives (comme DE et une de plus que EN) et deux échecs (un de moins 
que DE quand EN n’en comportait aucun). La disposition globale des rimes a été 
complètement transformée. Pour un aperçu, cf. Tableau 19 : 
Tableau 19 : Les rimes de Soyez Prêtes 
FR 
Première partie Deuxième partie 











































En EN et DE, les couplets 1, 2, 4 et 5 étaient construits avec un schéma de rimes 
croisées. En FR, cela a été respecté seulement pour les couplets 2 et 5. Les couplets 1 et 
4 ont chacun une disposition suivie (le couplet 4 comportant un échec de rime). Le couplet 
6 est composé presque exclusivement de rimes suivies qui, contrairement à EN et DE, ne 
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sont pas encadrées par un couple embrassé. En revanche, la disposition du couplet 3 FR 
est identique à celle de EN (cf. Exemple 34). 
Exemple 34 : Disposition du couplet 3 de Soyez Prêtes 
Couplet 3 
EN DE 
So prepare for a chance of a lifetime 
Be prepared for sensational news 
A shining new era 
Is tiptoeing nearer 
And when do we feature? 
Just listen to teacher 
I know it sounds sordid 
But you'll be rewarded 
When at last I am given my dues 













Seid bereit für die Zeit eures Lebens 
Seid bereit für den größten der Coups 
Die goldene Ära 
Schleicht näher und näher 
Und was spring für uns raus ? 
Ich lass’ euch schon nicht aus 
Ihr dämlichen Viecher, 
Der Lohn ist euch sicher 
An dem Tag, wenn das Recht triumphiert 
Und mich endlich von Knechtschaft befreit 
Seid bereit 
~ a 











Soyez prêtes pour la chance de votre vie 
Car enfin va venir le grand jour 
Nos ennuis sont finis 
Nous sortons de la nuit 
Et qu'est-ce qu'on doit faire ? 
M'écouter et vous taire 
Faites-moi confiance, 
Votre récompense, 
Vous l'aurez quand viendra ce beau jour 














Les rimes embrassées sont en gras italique   
EN utilise la rime f pour embrasser ses trois paires de rimes suivies à trois couleurs, 
tandis que DE utilise deux échecs de rimes d et g pour encadrer les siennes, à seulement 
deux couleurs. FR utilise la rime d pour encadrer trois paires de rimes suivies à trois 
couleurs, comme en EN. On notera que la rime EN e du premier vers est un échec à 
l’intérieur de ce couplet, mais qu’on la retrouve dans le couplet 6 et est donc compensée. 
Il en va de même pour la rime DE ~ a, qu’on retrouve dans le couplet précédent. Quant à 
FR, la rime c est présente à deux autres reprises dans ce couplet. 
Ainsi, DE et FR respectent la disposition globale du couplet original, en cela que 
les deux traductions comportent trois paires de rimes suivies encadrées par une paire 
embrassée. Mais DE et FR n’ont pas parfaitement calqué leur disposition sur celle EN : 
FR n’a pas d’échec interne au couplet et DE comporte deux échecs. À l’échec de la rime 
d, on voit Scar en gros plan serrer les lèvres et les placer ostensiblement pour produire le 
son [u], le son de la rime f EN (cf. Capture d'écran 32). C’est donc un échec compensé 
par le respect du son original ainsi que la cohérence par rapport aux images. En outre, il 
n’y a rien d’autre à l’image qui peut distraire le spectateur du mouvement des lèvres, il 
fallait donc les prendre en compte dans la traduction. 
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Le deuxième échec de rime en DE ne peut pas s’expliquer par l’image. À nouveau, 
la rime EN est le son [u], son qu’a conservé FR. DE utilise le mot triumphiert, qui contient 
certes un /u/ mais pas au bon endroit. À nouveau, les lèvres sont en gros plan à l’image 
(cf. Capture d'écran 33). DE ne respecte donc ni le synchronisme phonétique, ni la rime, 
contrairement à FR, qui utilise le mot jour à cet endroit. 
DE a respecté la disposition EN dans quatre des six couplets, tandis que FR a 
respecté la disposition de seulement deux d’entre eux. Les rimes embrassées du couplet 
3 ont été respectées dans les deux LC, bien que des libertés aient été prises en DE avec 
les échecs. Cependant, c’est une nouvelle fois FR qui a effectué le plus de modifications 
par rapport à la disposition originale, car DE a respecté les rimes sauf quand ce n’était 
pas possible (importance de l’image dans les deux échecs). Les rimes dans les trois 
langues sont résumées dans le Tableau 20.  
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Tableau 20 : Les rimes des trois versions de Soyez Prêtes 
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5.2. Résultats de l’analyse  
Le sens des traductions a été analysé en fonction du respect du skopos et du sens 
global. Nous avons vu des exemples précis de vers ou de couplets où nous avons décrit 
s’ils étaient traduits littéralement ou non et s’ils respectaient le sens global et le skopos. 
La conclusion est qu’il peut arriver que certains vers soient traduits littéralement, mais 
cela reste ponctuel et cela dépend également de la langue cible. Par exemple, si DE a 
choisi ou a pu (en fonction des autres contraintes) traduire un vers littéralement, ce n’aura 
pas forcément été le cas de FR. À l’inverse, certaines traductions de vers ou couplets ont 
pu être éloignées de l’original. Dans ces cas, nous avons vu deux cas de figure : soit le 
sens était entièrement modifié (par exemple, le couplet 1 DE de Ce Rêve Bleu, Exemple 
22), soit le sens global était tout de même conservé. C’est ce cas que nous avons le plus 
rencontré quand les traductions étaient éloignées (cf. le couplet DE de Flynn, Exemple 
15). Mais les passages étudiés ont montré que les traductions étaient la plupart du temps 
proches de l’original sans être littérales, en raison des nombreuses contraintes auxquelles 
sont soumises les chansons. Des modifications ponctuelles ont ainsi pu être effectuées 
sans néanmoins apporter de modifications majeures et sans altérer le sens global 
(Exemple 1, Exemple 2, Exemple 8, Exemple 9…). 
Le skopos a également toujours été conservé, si ce n’est la déviation de Soyez 
Prêtes. Les skopos de présentation de Gaston et Où Est La Vraie Vie ont été respectés 
dans les deux traductions et l’amour et le romantisme sont toujours présents dans les 
traductions de Ce Rêve Bleu et Je Veux Y Croire. Le skopos de Soyez Prêtes était de 
présenter la méchanceté et la mégalomanie de Scar, ce qui a été respecté, alors que 
l’aspect sordide ne l’a pas été. On notera que cette déviation a été étonnamment faite dans 
les deux langues. 
Le PP accepte les modifications et insiste sur le fait qu’une traduction chantable ne 
peut pas être littérale car une chanson présente beaucoup trop de contraintes. Elles doivent 
en effet être adaptées à la musique et à son rythme, ce qui oblige le traducteur à ajuster sa 
traduction. Cela correspond à l’option (5) des options de chantabilité selon Franzon 
(2008: 386–388, cf. 2.2.1), qui s’appliquait d’ailleurs beaucoup dans les films car ni les 
images ni la musique ne peuvent être modifiées. Franzon (2008) tout comme Low (2005 
et 2017) considèrent que la fidélité d’une chanson doit être évaluée dans sa globalité et 
non par rapport à chaque mot individuel. Cela s’est confirmé dans notre analyse, car 
aucune traduction n’est littérale mais elles respectent toutes le sens global et le skopos 
d’origine. 
Nous avons vu que le sens d’une chanson passait également par les images (Kaindl 
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2005) et qu’elles peuvent expliquer les changements apportés dans une traduction. Et 
effectivement, nous avons vu certains exemples où le sens des paroles originales était 
modifié mais les images tout de même respectées (Exemple 2, Exemple 11, Exemple 20). 
Les images n’obligent donc pas à la littéralité. Gaston et Où Est La Vraie Vie sont les 
chansons où les images sont les plus cohérentes avec les paroles, et les deux traductions 
les ont respectées. Pour Où Est La Vraie Vie, cela s’est même fait au dépend des rimes en 
DE. Cela illustre ainsi l’importance de la TAV dans la traduction Disney, car le sens est 
indissociable des images, et le sens des images peut même passer avant le sens des paroles 
originales. Et même si toutes les images n’ont pas été respectées, on constate que même 
certaines cohérences subtiles ont été conservées (surtout dans Je Veux Y Croire). 
Le deuxième aspect est celui du rythme, et c’est l’aspect qui a été le plus respecté 
dans toutes les traductions. Nous avions choisi de nous focaliser le compte de syllabes 
car nous manquons de connaissances en musique pour nous attarder sur les accentuations 
musicales. Si Nida (1964) et Palmer (2013) considéraient que le rythme et le nombre de 
syllabes devraient être immuables, Low (2017) et Apter et Herman (2016) estimaient 
qu’il faut parfois faire preuve de souplesse car ajouter ou supprimer une syllabe peut 
s’avérer sans conséquence sur le rythme global et peut donc être acceptable. D’autant plus 
qu’un petit ajustement peut permettre de sauver une rime ou le sens. Et effectivement, il 
n’y a que pour Ce Rêve Bleu que les deux LC ont parfaitement respecté le nombre de 
syllabes original. DE a également conservé le nombre de syllabes pour Je Veux Y Croire. 
Pour toutes les autres traductions, ce nombre a été modifié, et même toujours augmenté. 
FR a ajouté une syllabe (Soyez Prêtes, Où Est La Vraie Vie, Je Veux Y Croire) ou deux 
(Gaston) tandis que DE en a ajouté une (Soyez Prêtes), trois (Gaston) et six (Où Est La 
Vraie Vie ?). Cependant, si on regarde les modifications apportées au niveau des vers, on 
n’a jamais enlevé plus d’une syllabe (Soyez Prêtes FR) et jamais ajouté plus de deux 
syllabes (Où Est La Vraie Vie DE). On n’a relevé qu’un seul cas où l’ajout de la syllabe 
a posé problème car une pause a été supprimée : l’ajout d’une syllabe dans Où Est La 
Vraie Vie (DE). 
Nous avons également vu des ajouts de syllabes courtes qui profitaient en réalité 
d’une ou plusieurs syllabes longues en EN, ou bien des mots passer d’un vers à un autre 
(compensation de place) ou bien des ajouts de mots de remplissage en DE. Pour jouer sur 
le nombre de syllabes, FR a pu prononcer ou non les /e/ muets. Toutes ces techniques 
étaient listées chez Low (2017: 97). 
Nous n’avons pas vu l’isochronisme en tant que tel dans notre analyse, mais nous 
pouvons affirmer qu’il fait partie du rythme. Cet aspect de la synchronisation se focalise 
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sur le début et la fin de la prise de parole, et marque dans notre cas le début et la fin des 
vers. Et c’est également le respect de ce critère qui fait que le nombre de syllabes par vers 
a été très peu modifié. On ne voit certes pas toujours les lèvres des personnages en gros 
plan, mais là où on les voit, il est difficile de faire commencer ou finir un vers quand elles 
sont fermées. Par déduction logique, le rythme ne pouvait pas être beaucoup modifié.  
Les autres caractéristiques rythmiques, comme les enjambements, ont été 
respectées car le nombre de syllabes restait inchangé et ce, même si elles n’ont pas été 
retranscrites exactement de la même façon que dans l’original (Exemple 23 ou Exemple 
33). Quant aux répétitions, Apter et Herman (2016: 200–201) considéraient qu’il était 
possible de les modifier et de ne pas les replacer à l’identique. C’est ce qu’ont fait DE et 
FR dans Gaston (Exemple 1) ou FR dans Je Veux Y Croire (couplet FR, Exemple 16). 
Dans le cas de Gaston, le nombre d’expressions a été dilué en DE et augmenté en FR. 
L’impression de répétition a donc été supprimée en DE tandis qu’elle a été accentuée en 
FR. Pour Je Veux Y Croire, FR a explicité ce qui était implicite en EN. 
Le dernier critère analysé a été les rimes. Le cœur de notre analyse fut leur 
disposition, alors que leur couleur a été évoquée et prise ponctuellement en compte. Pour 
chaque chanson, nous avons vu la disposition globale de chaque version puis nous nous 
sommes arrêtés sur plusieurs passages afin d’en analyser le schéma et parfois les sons. 
Une seule traduction a parfaitement calqué la disposition d’origine : la version allemande 
de Gaston. Les versions DE de Soyez Prêtes et Ce Rêve Bleu sont similaires avec 
respectivement quatre sur six couplets et cinq sur sept couplets respectés. Une seule 
version n’a pas du tout conservé la disposition originale et ne contient que très peu de 
rimes : Où Est La Vraie Vie. La dernière chanson, Je Veux Y Croire, est particulière : la 
disposition n’est pas calquée mais les parallélismes de la chanson originale sont conservés 
(un a même été ajouté). La version FR de cette dernière chanson a complètement modifié 
la disposition globale, tout comme Ce Rêve Bleu et Soyez Prêtes. Les rimes sont bien 
présentes, mais FR n’a pas du tout pris en compte les schémas originaux et a créé ses 
propres rimes. Quant à Gaston, la disposition de six couplets sur neuf a été respectée, et 
Où Est La Vraie Vie a respecté trois couplets sur cinq. DE et FR ont donc traité les rimes 
différemment : en FR, trois chansons sur cinq ont une disposition entièrement 
transformée et deux sont similaires ; tandis que trois sont similaires, une est entièrement 
différente et une est parfaitement calquée en DE. La conclusion est donc que DE a plus 
pris les rimes en compte et a fait en sorte de respecter les schémas originaux, tandis que 
FR en a dévié. Cependant, FR a toujours eu des rimes dans ses traductions, même si elles 
ne respectaient pas le schéma d’origine, alors que DE est passé complètement outre ce 
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critère pour Où Est La Vraie Vie. On ne peut donc pas affirmer que les rimes sont moins 
importantes pour FR que pour DE, seule la vision du respect par rapport à l’original 
diffère. De plus, le fait que les deux LC utilisent systématiquement plus de rimes 
approximatives n’est pas forcément un problème selon Low et le PP, car il estime que des 
rimes imparfaites permettent d’élargir les possibilités et empêchent d’appauvrir les 
traductions. Nous avons également vu que les traductions pouvaient comporter des rimes 
internes pour éventuellement compenser une perte de rime (Exemple 13).  
Low place ce critère à part dans le PP car il estime qu’il n’est pas essentiel. Low 
(2017) ainsi que Apter et Herman (2016) considèrent qu’il est possible de modifier la 
disposition des rimes, d’en ajouter et même d’en supprimer, car partir du principe que les 
rimes sont fixes et immuables peut induire d’autres sacrifices pouvant être plus 
dommageables pour le reste de la traduction. De la même façon, les rimes n’ont pas à être 
parfaites si elles causent d’autres pertes, notamment au niveau du sens. Dans les deux 
langues, on relève ainsi autant ou plus de rimes approximatives et d’échecs que dans 
l’original (sauf dans Je Veux Y Croire, où la version FR comporte un échec de moins que 
EN). 
Le synchronisme phonétique a joué un rôle important au niveau des rimes. Les 
mouvements des lèvres ont pu pousser le traducteur à faire un échec là où il n’y en avait 
pas en EN (Exemple 34) ou alors à modifier le sens d’origine (Exemple 16). Le 
synchronisme phonétique a également justifié certaines modifications au niveau du sens 
ou des rimes. Par exemple, les sons des rimes ont été conservés dans les traductions quand 
le visage du personnage était en gros plan et que les lèvres étaient dans une position qui 
obligeait l’utilisation de certains sons ((Exemple 7, Exemple 14, Exemple 26). Cela 
confirme ce que disait Chaume (Chaume 2012: 69), que le synchronisme phonétique n’a 
pas besoin d’être parfait mais que les gros plans et très gros plans doivent recevoir plus 
d’attention que le reste. En revanche et plus particulièrement en DE, les mouvements des 
lèvres en gros plan à l’intérieur des vers n’ont pas forcément été respectés (comme dans 




Après une partie théorique sur la traduction de la musique et la traduction 
audiovisuelle, nous avons analysé trois versions (en anglais, allemand et français) de cinq 
chansons Disney selon les critères du Pentathlon Principle et à moindre mesure de la 
traduction audiovisuelle. Nous nous sommes concentrés sur les critères de sens, de rythme 
et des rimes, alors que le synchronisme phonétique, l’isochronisme et les contraintes 
textuelles ont été mises en relation avec ces trois critères. 
La conclusion est que le rythme est le critère qui présente le moins de différences 
entre l’original et les deux langues cibles. Le skopos et le sens global a également été 
respecté dans les toutes les traductions, alors que la littéralité n’a été que ponctuelle. Notre 
hypothèse de départ, le fait que les traductions allemandes étaient plus littérales que les 
traductions françaises, ne peut donc pas être confirmée. Les rimes sont le critère le plus 
ambigu car si DE a plus respecté les rimes originales que FR, il est impossible de dire que 
FR ne les a pas prises en compte. En outre, une traduction allemande ne comportait pas 
du tout de rimes, alors que toutes les traductions françaises en comportaient, même si 
elles étaient différentes des originales. Ainsi, notre seconde hypothèse sur le fait que les 
traductions françaises prêtent plus d’attention aux rimes qu’au sens original n’est pas tout 
à fait vrai. Notre conclusion est que FR tente de trouver le meilleur compromis entre tous 
les critères, ce qui est le but même du Pentathlon Principle. Quant à DE, le meilleur 
compromis est également recherché en essayant de respecter du mieux possible la 
disposition originale des rimes. Selon Low, une telle approche peut occasionner plus de 
pertes que résoudre de problèmes mais ce n’a pas été le cas ici car ni le sens ni le rythme 
n’a pâti de la conservation des rimes. DE a d’ailleurs prouvé que cette approche n’était 
pas fixe et immuable car Où Est La Vraie Vie ne comporte aucune rime. 
La différence de traitement majeure entre les deux langues cibles se trouve donc au 
niveau des rimes, car les traductions allemandes respectent plus les schémas originaux 
tandis que les traductions françaises ont moins de scrupules à les modifier. Ni le sens ni 
le rythme n’a réellement été traité différemment dans les deux langues cibles. Les images 
ont également été traitées de la même manière. Elles ont influencé les choix de 
traduction : en dévier était difficile quand elles correspondaient clairement au texte ou 
bien elles ont justement permis d’en dévier car il était possible de les interpréter 
autrement. L’isochronisme a été lié au rythme alors que le synchronisme phonétique a 
surtout été lié aux rimes et la cohérence par rapport aux images a surtout été vue dans le 
cadre du sens. 
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Il est difficile de dégager une ligne directrice selon les langues, car chaque chanson 
a été traitée différemment : le poids des images est le même dans Gaston et Où Est La 
Vraie Vie mais elles ont été traduites de façon entièrement différente en allemand. Il est 
intéressant de voir que pour la seconde chanson, la traduction est très proche du texte 
mais n’a pas conservé les rimes ni même créé d’autres, tandis que dans la première, le 
sens global du texte et la cohérence par rapport aux images ont été conservés et la 
disposition des rimes calquée. Cela a certainement à voir avec la répétition de la rime 
Gaston qui revient très souvent, mais cela n’explique pas toute la chanson. En FR, le 
poids des images n’a pas eu pour conséquence de diminuer le nombre de rimes, en outre, 
ce sont précisément ces chansons dont la disposition des rimes est similaire à l’original. 
Les trois autres chansons ont été complètement transformées alors que les images 
n’avaient pas un rôle aussi prépondérant. 
Il en va de même pour les films : les deux chansons de Raiponce ont été traitées 
différemment dans chaque langue. Les rimes d’Où Est La Vraie Vie ont été supprimées 
en DE alors qu’elles ont été conservées pour Je Veux Y Croire. En FR, la disposition d’Où 
Est La Vraie Vie est similaire alors que celle de Je Veux Y Croire a été transformée. 
D’autres travaux pourraient se pencher plus en détail sur d’autres aspects qui n’ont 
été qu’évoqués, comme la présence de l’humour. En outre, il existe suffisamment de 
chansons Disney pour éventuellement analyser d’autres périodes et voir si on retrouve 
des normes de traduction ou bien une évolution dans la manière de traduire. D’autres 
langues pourraient également être incluses, peut-être une langue autre qu’indo-
européenne, qui n’a aucun lien avec l’anglais. Il ne faut pas non plus oublier que le 
premier public des films Disney sont censés être les enfants, une analyse en lien avec la 
littérature jeunesse pourrait également montrer d’autres aspects de traduction que l’on n’a 
pas vus ici. Disney est un sujet très vaste et si de nombreux aspects ont été et sont toujours 
étudiés, il en reste certainement beaucoup d’autres et ce travail n’aura été qu’une petite 
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Chansons des films 
Aladdin 
A Whole New World 
Musique de Alan Menken 
Paroles de Tim Rice 
Interprété par Lea Salonga (Jasmine) et Brad Kane (Aladdin) 
Les paroles ont été reprises du DVD Aladdin. USA 1992. 
In Meiner Welt 
Musique de Alan Menken 
Paroles originales de Tim Rice 
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Traduction allemande de Frank Lenart 
Interprété par Sabine Hettlich (Jasmine) et Peter Fessler 
Les paroles ont été reprises du DVD Aladdin. USA 1992. 
Ce Rêve Bleu 
Musique de Alan Menken 
Paroles originales de Tim Rice 
Traduction française par Luc Aulivier 
Interprété par Karine Costa (Jasmine) et Paolo Domingo (Aladdin) 
Les paroles ont été reprises du DVD Aladdin. USA 1992. 
 
La Belle et la Bête 
Gaston (EN) 
Musique de Alan Menken 
Paroles de Howard Ashman 
Interprétée par Richard White (Gaston), Jesse Corti (LeFou) et les chœurs (les villageois) 
Les paroles proviennent des sous-titres du film The Beauty and the Beast. USA 1991 
Gaston (DE) 
Musique de Alan Menken 
Paroles de Howard Ashman 
Traduction allemande par traducteur inconnu 
Interprétée par Peter Edelmann (Gaston), Santiago Ziesmer (LeFou) et les chœurs (les 
villageois) 
Les paroles proviennent des sous-titres du film Die Schöne und das Biest. USA 1991. 
Gaston (FR) 
Musique de Alan Menken 
Paroles de Howard Ashman 
Traduction française de Claude Rigal-Ansous 
Interprétée par François Le Roux (Gaston), Jean-Claude Corbel (LeFou) et les chœurs (les 
villageois) 
Les paroles proviennent des sous-titres du film La Belle et la Bête. USA 1991 
 
Le Roi Lion 
Be Prepared 
Musique de Elton John 
Paroles de Tim Rice 
Interprété par Jeremy Irons (Scar), Whoopi Gholdberg, Cheech Marin et Jim Cummings 
(les hyènes) 
Les paroles ont été reprises des sous-titres du DVD The Lion King. USA 1994 
Seid Bereit 
Musique de Elton John 
Paroles de Tim Rice 
Traduction allemande par traducteur inconnu 
Interprété par Thomas Fritzch (Scar), Hella von Sinnen et Frank Lenart (les hyènes) 
Les paroles ont été reprises des sous-titres du DVD Der König der Löwen. USA 1994 
Soyez Prêtes 
Musique de Elton John 
Paroles de Tim Rice 
Traduction française de Luc Aulivier et Claude Rigal-Ansous 
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Interprété par Jean Piat (Scar), Marie-Christina Darah et Michel Mella 
Les paroles ont été reprises des sous-titres du DVD du film Le Roi Lion. USA 1994 
 
Raiponce 
When Will My Life Begin 
Musique par Alan Menken 
Paroles de Glenn Slater 
Interprété par Mandy Moore (Raiponce) et Zachary Levy (Flynn Rider) 
Les paroles ont été reprises des sous-titres du DVD du film Tangled. USA 1994 
Wann Fängt Mein Leben An 
Musique par Alan Menken 
Paroles de Glenn Slater 
Interprété par (Raiponce) et (Flynn Rider) 
Les paroles ont été reprises des sous-titres du DVD du film Rapunzel – Neu Verföhnt. USA 1994 
Où Est La Vraie Vie 
Musique par Alan Menken 
Paroles de Glenn Slater 
Traduction française de Houria Belhadji 
Interprété par Maéva Méline (Raiponce) 
Roffat, Sébastien (s.d.) : « La Musique de Disney - Un Héritage en Chansons. Où est la vraie vie ? », 
http://www.chansons-disney.com/926.html 
I See The Light 
Musique par Alan Menken 
Paroles de Glenn Slater 
Interprété par 
Les paroles ont été reprises du DVD du film Tangled. USA 2010 
Endlich Sehe Ich Das Licht 
Musique par Alan Menken 
Paroles originales de Glenn Slater 
Traduction allemande de Tommy Amper 
Interprété par Pia Allgaier (Raiponce) et Manuel Straube (Flynn Rider) 
Les paroles ont été reprises du DVD du film Rapunzel – Neu Verföhnt. USA 2010 
Je Veux Y Croire 
Musique par Alan Menken 
Paroles originales de Glenn Slater 
Traduction française de Houria Belhadji 
Interprété par Maéva Méline (Raiponce) et Emmanuel Dahl (Flynn Rider) 
Les paroles proviennent de 
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Les paroles des chansons 
Les paroles des trois versions de Gaston 
VERSION ORIGINALE 
 
Gosh it disturbs me to see you, Gaston 
Looking so down in the dumps 
Every guy here'd love to be you, Gaston 
Even when taking your lumps 
 
There's no man in town as admired as 
you 
You're everyone's favorite guy 
Everyone's awed and inspired by you 
And it's not very hard to see why 
 
No one's slick as Gaston 
No one's quick as Gaston 
No one's neck's as incredibly thick as 
Gaston 
For there's no man in town half as manly 
Perfect, a pure paragon 
You can ask any Tom, Dick or Stanley 
And they'll tell you whose team they'd 
prefer to be on 
 
No one's been like Gaston 
A kingpin like Gaston 
No one's got a swell cleft in his chin like 
Gaston 
As a specimen, yes, I'm intimidating 
My, what a guy, that Gaston 
 
Give five "hurrahs!" 
Give twelve "hip-hips!" 
Gaston is the best  
And the rest is all drips 
 
No one fights like Gaston 
Douses lights like Gaston 
In a wrestling match nobody bites like 
Gaston 
 
For there's no one as burly and brawny 
As you see, I've got biceps to spare 
Not a bit of him's scraggly or scrawny 
And every last inch of me's covered with 
hair 
 
No one hits like Gaston 
Matches wits like Gaston 
In a spitting match, nobody spits like 
Gaston 
I'm especially good at expectorating 
Ten points for Gaston! 
 
When I was a lad I ate four dozen eggs 
Every morning to help me get large 
And now that I'm grown I eat five dozen 
eggs 
So I'm roughly the size of a barge 
 
No one shoots like Gaston 
Makes those beauts like Gaston 
Then goes tromping around wearing 
boots like Gaston 
I use antlers in all of my decorating 





Du siehst ja heute ganz schlecht aus, 
Gaston 
So völlig am Boden zerstört 
Jeder würd' hier gern wie Du sein, Gaston 
Auch wenn Deine Fäuste er spürt 
 
Hier wird kein Mann so sehr bewundert 
wie Du 
Bist Jedermann's bester Freund 
Hier bei uns bist Du der größte Filou 
Und hier weiß alle Welt doch den Grund 
 
Wer ist schick wie Gaston? 
Wer ist flink wie Gaston? 
Wessen Hals ist so unglaublich dick wie 
Gastons? 
Hier ist kein Mann so überaus männlich 
Redlich, solid, tadellos 
Frag nur nach und man sagt Dir „den 
kenn ich“ 
Und sein Kumpel zu sein finde ich ganz 
famos 
 
Niemand war wie Gaston 
Je so in wie Gaston 
Keiner hat so ein Grübchen im Kinn wie 
Gaston 
Ach, ich Prachtexemplar, ich bin 
furchterregend 
Das ist ein Kerl, der Gaston 
 
Ruft fünf Hurras 
Ruft zwölf Hipp-Hipps 
Gaston ist der Beste 
Alle ander'n ein Witz 
 
Niemand kämpft wie Gaston 
Haut uns um wie Gaston 
Es gibt keinen, der so kräftig beißt wie 
Gaston 
Kein Ersatz ist so stämmig und sehnig 
Und mein Bizeps ist ganz wunderbar 




Und seht meinen Körper, er strotzt voller 
Haar 
 
Keiner trifft wie Gaston, ist gewitzt wie 
Gaston 
Und im Spuckwettkampf keiner so spuckt 
wie Gaston 
Ja, ich spucke ganz hemmungslos in die 
Gegend 
'Ne 10 für Gaston 
 
Als Knabe hab ich mir vier dutzend Eier 
Am Morgen zur Stärkung verpasst 
Als Mann ess ich jetzt über fünf Dutzend 
Eier 
Und jetzt bin ich so groß wie ein Mast 
 
Niemand schießt wie Gaston, trifft ins 
Ziel wie Gaston 
Und läuft rum und gibt an wie ein Ochs', 
der Gaston 
Und für mich sind Geweihe die einz'ge 
Zierde 






J'aime pas quand t'as l'air malheureux 
Gaston, 
Et complètement raplapla. 
Tout le monde voudrait être dans ta peau, 
Gaston, 
Même quand c'est pas la grande joie 
 
De tout le village, c'est toi le chouchou, 
C'est toi le préféré de la bande 
Toutes les femmes devant toi sont à 
genoux 
Et c'est pas difficile à comprendre... 
 
Le plus beau, c'est Gaston, 
Le plus costaud, c'est Gaston, 
Et personne n'a un cou de taureau comme 
Gaston 
Un caïd qui a du chien et des manières, 
Et du chic et de la prestance 
Demandez à Tony, Dick ou Norbert, 
Ils vous diront tout de suite sincèrement 
ce qu'ils en pensent 
 
Le plus chouette, c'est Gaston 
La vedette, c'est Gaston 
Et personne n'a comme lui une fossette au 
menton 
J'ai un corps d'Apollon, du plomb dans la 
tête 




Gaston, sept sur sept, 
Tout le reste vaut tripette 
 
Le plus fort, c'est Gaston 
Le plus sport, c'est Gaston 
Quand tu le mets sur un ring, personne 
mord comme Gaston 
C' qu'il est grand, c' qu'il est beau et bien 
bâti 
Çà c'est pas du biceps en papier 
Il n'est pas rabougri, ni riquiqui 
 
 
Et mon torse velu fait ma célébrité 
 
Le plus classe, c'est Gaston, 
Le plus coriace, c'est Gaston 
Au concours de crachats, personne crache 
comme Gaston 
Je suis vraiment très doué en 
expectoration 
C'est bon mon Gaston 
 
Quand j'étais petit, je gobais quat' 
douzaines d'oeufs 
Pour être fort, pour me sentir à l'aise 
Maintenant qu' je suis grand, j'en avale 
quarante-neuf 
C'est pour ça que je suis le roi des balèzes 
 
Personne vise comme Gaston, 
Personne frise comme Gaston 
Et personne n'a les bottes ni les chemises 
de Gaston 
Je collectionne les trophées, j'en ai plein 
la maison 




Les paroles des trois versions de Où Est La Vraie Vie 
VERSION ORIGINALE 
 
Seven AM, the usual morning line-up 
Start on the chores and sweep till the floor's all clean 
Polish and wax, do laundry and mop and shine up 
Sweep again, and by then, it's like seven fifteen 
 
And so I'll read a book, or maybe two or three 
I'll add a few new paintings to my gallery 
I'll play guitar and knit and cook and basically 
Just wonder when will my life begin? 
 
Then after lunch, it's puzzles and darts and baking 
Paper-mache, a bit of ballet and chess 
Pottery and ventriloquy, candle-making 
Then I'll stretch, maybe sketch, take a climb, sew a dress 
 
And I'll re-read the books, if I have time to spare 
I'll paint the wall some more, I'm sure there's room somewhere 
And then I'll brush and brush and brush and brush my hair 
Stuck in the same place I've always been 
And I'll keep wondering, and wondering, and wondering, and wondering 
When will my life begin? 
 
Tomorrow night, the lights will appear 
Just like they do on my birthday each year 
What is it like out there where they glow? 




Sieben Uhr morgens, wieder beginnt der Alltag 
Jetzt wird geputzt bis alles ganz sauber ist 
Bohnere, wachse, wische, poliere, wasche 
Doch das dauert nicht lang, nur bis sieben Uhr fünfzehn 
 
Dann les ich ein Buch oder vielleicht auch drei 
Ich mal ein neues Bild, das geht so nebenbei 
Ich spiel Gitarre, stricke, dann ist Kochen dran 
Ich frag mich wann fängt mein Leben an? 
 
Dann wird gepuzzelt, Dart gespielt und gebacken  
Pascal erschrecken, ein bisschen Ballett und Schach  
Töpfern und Bauchreden, dann noch Kerzen ziehen  
Dehne mich, Pinselstrich, rauf am Seil, näh' ein Kleid 
 
Dann lese ich die ganzen Bücher noch einmal  
Viel Platz ist hier nicht mehr, ein neues Bild zu mal'n  
Und dann kämm ich und kämm, ich kämm und kämm mein Haar  
Wie lang bin ich noch an diesem Ort? 
Ich frag mich wann nur, ja wann nur, ja wann nur, ja wann nur 
Wann fängt mein Leben an? 
 
Ja, morgen Nacht, da ist es soweit 
Sie leuchten an meinem Geburtstag ganz hell 
Wie mag es dort sein wo all die Lichter sind? 





Vite je balaie, il faut que la maison brille  
Je cire, je frotte, je range et je chasse la poussière  
Je nettoie chaque placard  
Jusqu'à sept heures et quart  
 
Ensuite je lis un livre et même deux ou trois  
J'ajoute quelques couleurs qui ne plaisent qu'à moi  
Puis c'est guitare, tricot, gâteau et quelques fois  
Je me demande où est la vraie vie  
 
Après-midi, c'est puzzles, fléchettes et cookies  
Papier mâché, danse classique, échecs et mat  
Poterie, théâtre de marionnettes et bougies  
Gymnastique, arts plastiques, corde, et Pascal m'épate  
 
Puis je relis mes livres, je rêve d'aventure  
J'ajoute de la couleur, il en manque, j'en suis sûre  
Ensuite je brosse, je brosse, et brosse ma chevelure  
Dans cette prison où j'ai grandi  
Et je me demande et demande et demande et demande  
Où se cache la vraie vie ?  
 
Et demain soir s'élèvent les lumières  
Comme c'est le jour de mon anniversaire  
À quoi ressemble cette soirée d'été ?  
Je suis plus grande, je dois pouvoir y aller 
  
119 
Les paroles des trois versions de Je Veux Y Croire 
VERSION ORIGINALE 
 
All those days watching from the windows 
All those years outside looking in 
All that time never even knowing just how blind I've been 
Now I'm here blinking in the starlight 
Now I'm here suddenly I see 
Standing here it's all so clear 
I'm where I'm meant to be 
 
And at last I see the light 
And it's like the fog has lifted 
And at last I see the light 
And it's like the sky is new 
And it's warm and real and bright 
And the world has somehow shifted 
All at once everything looks different 
Now that I see you 
 
All those days chasing down a daydream 
All those years living in a blur 
All that time never truly seeing things, the way they were 
Now she's here shining in the starlight 
Now she's here suddenly I know 
If she's here it's crystal clear 
I'm where I'm meant to go 
 
And at last I see the light 
And it's like the fog has lifted 
And at last I see the light 
And it's like the sky is new 
And it's warm and real and bright 
And the world has somehow shifted 
All at once everything is different 
Now that I see you 





Jeden Tag sah aus dem Fenster 
Jedes Jahr nur das gleiche Bild 
All die Zeit wusste ich es nicht wie blind ich immer war 
Jetzt und hier funkeln all die Sterne 
Jetzt und hier fang ich an zu seh'n 
Es ist wahr, nun wird mir klar 
Hier fühl ich mich zu Haus 
 
Endlich sehe ich das Licht 
Und die Schatten zieh'n vorüber 
Endlich sehe ich das Licht 
Und die Dunkelheit vergeht 
Es ist warm und traumhaft schön 
Und die Welt hat sich verändert 
Tief in mir kenn' ich die Bedeutung 
Was ich seh' bist Du 
 
Jeden Tag war ich nur für mich da 
Jedes Jahr lief ich nur im Kreis 
All die Zeit war die Welt ein Spielplatz für das Kind in mir 
Sie ist hier, strahlend wie die Sterne 
Sie ist hier und die Zeit bleibt steh'n 
Es ist wahr, nun wird mir klar 
Hier fühl ich mich zu Haus 
 
Endlich sehe ich das Licht 
Und die Schatten zieh'n vorüber 
Endlich sehe ich das Licht 
Und die Dunkelheit vergeht 
Es ist warm und traumhaft schön 
Und die Welt hat sich verändert 
Tief in mir kenn' ich die Bedeutung 
Was ich seh' bist Du 





Tout ce temps, cachée dans mes pensées  
Tout ce temps sans jamais y croire  
Tant d'années si loin de ce monde et de la vérité  
Me voilà sous le ciel étoilé  
Je suis là et soudain je vois 
L'avenir s'est éclairé  
Ma vie est à l'endroit  
 
Et je suis tout éblouie  
Car enfin la brume s'est levée  
Et je suis tout éblouie  
Les lumières scintillent partout  
L'air est doux, je me réjouis  
De sentir le monde avancer  
Maintenant tout semble différent  
Je veux croire en vous  
 
Tout ce temps à rêver jour et nuit  
Tout ce temps à chasser l'ennui  
Tant d'années sans voir ni comprendre le monde et la vraie vie  
Elle est là, sous le ciel étoilé  
Je la vois et soudain je sais  
L'avenir s'est éclairé  
Je devine où je vais  
 
Et je vois dans ce regard  
Que le voile enfin s'est levé  
Et je vois dans ce regard  
Que les lumières brillent pour nous  
Et dans la douceur du soir  
Je sens que le monde a changé 
Maintenant tout semble différent  
Je veux croire en vous  
Je veux croire en nous
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I can show you the world 
Shining, shimmering, splendid 
Tell me, princess, now when did 
You last let your heart decide 
I can open your eyes 
Take you wonder by wonder 
Over, sideways and under 
On a magic carpet ride 
 
A whole new world 
A new fantastic point of view 
No one to tell us no 
Or where to go 
Or say we're only dreaming 
 
A whole new world 
A dazzling place I never knew 
But now from way up here 
It's crystal clear 
That now I'm in a whole new world with 
you 





Soaring, tumbling, freewheeling 
Through an endless diamond sky 
 
A whole new world 
 
(Don't you dare close your eyes) 
A hundred thousand things to see 
(Hold your breath it gets better) 
I'm like a shooting star 
I've come so far 
I can't go back to where I used to be 
 
A whole new world 






With new horizons to pursue 
(Every moment red-letter) 
I'll chase them anywhere 
There's time to spare 
Let me share this whole new world with 
you 
 
A whole new world 
A whole new world 
That's where we'll be 
That's where we'll be 
A thrilling chase 
A wondrous place 





Flieg mit mir um die Welt 
Sie gehört Dir, Prinzessin 
Niemals darfst du's vergessen 
Denn im Herzen bist Du frei 
Träume werden nun wahr 
Sieh nur hin, schon passiert es 
Drunter, drüber, Du fliegst 
Als wär es plötzlich Zauberei 
 
In meiner Welt 
Fängst du ein neues Leben an 
Hier hörst Du niemals "Nein" 
Hier kann Dir keiner  
Deine Träume nehmen 
 
In Deiner Welt 
So neu, so völlig unbekannt 
Mit Dir auf Wolken geh'n 
Und plötzlich seh'n 
Dass Deine Welt auch meine Welt sein 
kann 
(Plötzlich wird aus meiner Deine Welt) 
 
Kaum zu glauben, doch wahr 
Ich könnt ewig so fliegen 
Schweben, taumeln und wiegen 
Sterne glitzernd überall 
 
In Deiner Welt 
(Augen auf, es kommt mehr) 
Gibt es unendlich viel zu sehen 
(Freu dich jetzt schon auf morgen) 
Ich bin so völlig frei 
Es ist als sei 
Die ganze Welt auf einmal für mich da 
 
In meiner Welt 
(Mir gefällt's hier so sehr) 
Kann unsr'e Liebe nur gedeih'n 
(Ohne Kummer und Sorgen) 
Und bleiben wir zu zweit für alle Zeit 





Aus meiner Welt 
Wird meine Welt 
Wir sind zu zweit 
Wir sind zu zweit 
Ein Traum wird wahr 
Wir sind ein Paar 





Je vais t'offrir un monde 
Aux mille et une splendeurs 
Dis-moi, princesse, n'as-tu jamais  
Laissé parler ton cœur ?  
Je vais ouvrir tes yeux 
Aux délices et aux merveilles 
De ce voyage en plein ciel 
Au pays du rêve bleu 
 
Ce rêve bleu 
C'est un nouveau monde en couleur 
Où personne ne nous dit  
C'est interdit  
De croire encore au bonheur  
 
Ce rêve bleu, 
Je n'y crois pas c'est merveilleux 
Pour moi, c'est fabuleux  
Quand dans les cieux  
Nous partageons ce rêve bleu à deux  
Nous faisons ce rêve bleu à deux 
 
Sous le ciel de cristal  
Je me sens si légère  
Je vire, délire et chavire  
Dans un océan d'étoiles  
 
Ce rêve bleu  
(Ne ferme pas les yeux) 
C'est un voyage fabuleux  
(Et contemple ces merveilles) 
Je suis montée trop haut  
Allée trop loin  
Je ne peux plus retourner d'où je viens  
 
Un rêve bleu  
(Sur les chevaux du monde) 
Vers les horizons du bonheur  
(Dans la poussière d'étoiles) 
Naviguons dans le temps  
Infiniment  
Et vivons ce rêve merveilleux  
 
Ce rêve bleu  
 
 
Ce rêve bleu  
Aux mille nuits  
Aux mille nuits 
Qui durera  
Pour toi et moi  
Toute la vie 
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I know that your powers of retention 
Are as wet as a warthog's backside 
But thick as you are, pay attention 
My words are a matter of pride 
 
It's clear from your vacant expressions 
The lights are not all on upstairs 
But we're talking kings and successions 
Even you can't be caught unawares 
 
So prepare for a chance of a lifetime 
Be prepared for sensational news 
A shining new era 
Is tiptoeing nearer 
And when do we feature? 
Just listen to teacher 
I know it sounds sordid 
But you'll be rewarded 
When at last I am given my dues 
And injustice deliciously squared 
Be prepared! 
 
It's great that we'll soon be connected 
With a king who'll be all-time adored 
Of course, quid pro quo, you're expected 
To take certain duties on board 
 
The future is littered with prizes 
And though I'm the main addressee 
The point that I must emphasize is 
You won't get a sniff without me! 
 
So prepare for the coup of the century 
Be prepared for the murkiest scam 
Meticulous planning 
Tenacity spanning 
Decades of denial 
Is simply why I'll 







And seen for the wonder I am 
Yes, my teeth and ambitions are bared 
Be prepared!  






Ich weiß, die Beschränktheit der Hyänen 
Ist bestimmt alles andere als klein 
Ich will nebenbei nur erwähnen 
Ich red’ nicht nur Löwenlatein 
 
Die stumpfen Visagen betonen 
Die oberen Etagen sind leer 
Ich rede von Königen, von Thronen 
Und auch Unwissen schützt euch nicht 
mehr 
 
Seid bereit für die Zeit eures Lebens 
Seid bereit für den größten der Coups 
Die goldene Ära 
Schleicht näher und näher 
Und was spring für uns raus? 
Ich lass’ euch schon nicht aus 
Ihr dämlichen Viecher 
Der Lohn ist euch sicher 
An dem Tag, wenn das Recht triumphiert 




Hurra, wir sind bald Untertanen 
Eines Königs, den jedermann liebt 
Ich muß jedoch ernsthaft ermahnen 
Dass es für euch Pflichten noch gibt 
 
In Zukunft gibt’s so viel zu plündern 
Das meiste krieg’ sowieso ich 
Ich darf trotzdem höflichst erinnern 
Kein Krümelchen gibt’s ohne mich 
 
Seid bereit für den Coup des Jahrhunderts 
Seid bereit für den teuflischsten Pakt  
Ich plane seit Jahren 
Trotz aller Gefahren 
Gerissen, verbissen 
Ganz ohne Gewissen 
Als König geboren 
Zum Herrscher erkoren 




Meine Zähne sind blank wie mein Neid 
Seid bereit 






D'accord, vos pouvoirs de réflexion 
Volent plus bas qu'un derrière de cochon 
Mais bêtes comme vous êtes, 
Faites attention 
Rebelles et lions font rébellion 
 
Je vois à vos yeux sans expression 
Qu'il faut que j'éclaire vos lanternes 
Nous parlons de roi, de succession 
Vous êtes toutes impliquées dans l'affaire 
 
Soyez prêtes pour la chance de votre vie 
Car enfin va venir le grand jour 
Nos ennuis sont finis 
Nous sortons de la nuit 
Et qu'est-ce qu'on doit faire ? 
M'écouter et vous taire 
Faites-moi confiance, 
Votre récompense, 
Vous l'aurez quand viendra ce beau jour 
Quand la gloire couronnera ma tête 
Soyez prêtes 
 
Quelle joie d'être bientôt les sujets 
De notre nouveau roi adoré 
Bien sûr, en revanche j'ose espérer 
Que vous exécuterez mes ordres 
 
J'assure un futur plein de captures 
Puisque je suis roi des chasseurs 
Par contre, sans moi, je vous l'assure 
Vous mourrez de faim pour la vie ! 
 
Soyez prêtes pour le coup le plus génial 
Soyez prêtes pour le plus beau scandale 
Je dis compromission 
Je dis conspiration 
Je crie humiliation 








Votre roi vous invite à la fête 
Soyez prêtes 
Notre roi nous invite à la fête 
Soyez prêtes 
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Capture d'écran 1 : La Belle et la Bête. De : Gary Trousdale / Kirk Wise. USA 1991. TC : 00:24:43 
 
Capture d'écran 2 : La Belle et la Bête. 1991. TC : 00:24:58 
 
Capture d'écran 3 : La Belle et la Bête. 1991. TC : 00:25:00 
 
Capture d'écran 4 : La Belle et la Bête. 1991. TC : 00:25:56 
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Capture d'écran 5 : La Belle et la Bête. 1991. TC : 00:24:40 
 
Capture d'écran 6 : Raiponce. De : Nathan Greno / Byron Howard. USA 2010. TC : 00:06:24 
 
Capture d'écran 7 : Raiponce. 2010. TC : 00:06:29 
 
Capture d'écran 8 : Raiponce. 2010. TC : 00:06:32 
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Capture d'écran 9 : Raiponce. 2010. TC : 00:06:33 
 
Capture d'écran 10 : Raiponce. 2010. TC : 00:06:35 
 
Capture d'écran 11 : Raiponce. 2010. TC : 00:06:40 
 
Capture d'écran 12 : Raiponce. 2010. TC : 00:06:17 
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Capture d'écran 13 : Raiponce. 2010. TC : 00:07:06 
 
Capture d'écran 14 : Raiponce. 2010. TC : 00:06:53 
 
Capture d'écran 15 : Raiponce. 2010. TC : 00:07:05 
 
Capture d'écran 16 : Raiponce. 2010. TC : 00:06:23 
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Capture d'écran 17 : Raiponce. 2010. TC : 00:07:42 
 
Capture d'écran 18 : Raiponce. 2010. TC : 01:03:28 
 
Capture d'écran 19 : Raiponce. 2010. TC : 01:03:38 
 
Capture d'écran 20 : Raiponce. 2010. TC : 01:06:03 
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Capture d'écran 21 : Raiponce. 2010. TC : 01:05:11 
 
Capture d'écran 22 : Raiponce.. 2010. TC : 01:05:13 
 
Capture d'écran 23 : Aladdin. De : Ron Clements / John Musker. USA 1992. TC : 00:57:06 
 
Capture d'écran 24 : Aladdin. 1992. TC : 00:56:38 
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Capture d'écran 25 : Aladdin. 1992. TC : 00:56:45 
 
 
Capture d'écran 28 Aladdin. 1992. TC : 00:56:24 
Capture d'écran 27 : Aladdin. 1992. TC : 00:55:41 et 00:55:42 
Capture d'écran 26 : Aladdin. 1992. TC : 00:55:51 
135 
 
Capture d'écran 29 : Le Roi Lion. De : Roger Allers / Rob Minkoff. USA 1994. TC : 00:27:52 
 
Capture d'écran 30 : Le Roi Lion. 1994. TC : 00:27:53 
 
Capture d'écran 31 : Le Roi Lion. 1994. TC : 00:29:52 
 
Capture d'écran 32 : Le Roi Lion. 1994. TC : 00:27:48 
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Capture d'écran 33 : Le Roi Lion. 1994. TC : 00:28:04 
Extraits des f i lms - DVD 
Aladdin – A Whole New World 
Aladdin. De : Ron Clements / John Musker. USA 1992. TC : 00:55:08-00:57:50 
Aladdin – Ce Rêve Bleu 
Aladdin. De : Ron Clements / John Musker. USA 1992. TC : 00:55:09-00:57:50 
Aladdin – In Meiner Welt 
Aladdin. De : Ron Clements / John Musker. USA 1992. TC : 00:55:08-00:57:50 
La Belle et la Bête – Gaston DE 
Die Schöne und das Biest. De : Gary Trousdale / Kirk Wise. USA 1991. TC : 00:24:17-00:26:43 
La Belle et la Bête – Gaston EN 
The Beauty and the Beast. De : Gary Trousdale / Kirk Wise. USA 1991. TC : 00:24:17-00:26:43 
La Belle et la Bête – Gaston FR 
La Belle et la Bête. De : Gary Trousdale / Kirk Wise. USA 1991. TC : 00:24:17-00:26:43 
Le Roi Lion – Be Prepared 
The Lion King. De : Roger Allers / Rob Minkoff. USA 1994. TC : 00:27:00-00:29:59 
Le Roi Lion – Seid Bereit 
Der König Der Löwen. De : Roger Allers / Rob Minkoff. USA 1994. TC : 00:27:00-00: 00:29:59 
Le Roi Lion – Soyez Prêtes 
Le Roi Lion. De : Roger Allers / Rob Minkoff. USA 1994. TC : 00:27:00-00:29:59 
Raiponce – Où Est La Vraie Vie 
Raiponce. De : Nathan Greno / Byron Howard. USA 2010. TC : 00:05:50-00:08:08 
Raiponce – Wann Fängt Mein Leben An 
Rapunzel – Neu Verföhnt. De : Nathan Greno / Byron Howard. USA 2010. TC : 00:05:50-00:08:08 
Raiponce – When Will My Life Begin 
Tangled. De : Nathan Greno / Byron Howard. USA 2010. TC : 00:05:50-00:08:08 
Raiponce2 – I See The Light 
Tangled. De : Nathan Greno / Byron Howard. USA 2010. TC : 1:02:36-1:06:15 
Raiponce2 – Je Veux Y Croire 
Raiponce. De : Nathan Greno / Byron Howard. USA 2010. TC : 1:02:36-1:06:15 
Raiponce2 – Endlich Sehe Ich Das Licht 
Rapunzel – Neu Verföhnt. De : Nathan Greno / Byron Howard. USA 2010. TC : 1:02:36-1:06:15
 
Ich erkläre hiermit, dass ich zur Anfertigung der vorliegenden 
Arbeit keine anderen als die angegebenen Quellen und Hilfsmittel 
und keine nicht genannte fremde Hilfe in Anspruch genommen habe. 
Mir ist bekannt, dass eine unwahrheitsgemäße Erklärung als 
Täuschung im Sinne von § 13 (3) in Verbindung mit § 21 (1) der 
Prüfungsordnung für den Masterstudiengang Translatologie an der  
Universität Leipzig vom 09.01.2015 gilt. 
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